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Kilka odston
strategii kuratorskich

»C0z, kurator musi by¢ przede wszystkim elastyczny. Czasem jest stuza-
cym, czasem asystentem; czasem podrzuca pomysly, jak pokazywaé pra-
ce. Przy wystawach grupowych jest koordynatorem, przy tematycznych
— wynalazca. Ale w kuratorstwie najwazniejszy jest entuzjazm i mito§c
—1iodrobina obsesji”1. Te stowa Harald Szeemann, jeden z niekwestiono-
wanych gwiazdoréw kuratorstwa, powiedzial w 1995 roku, chcac okresli¢
role niezaleznego kuratora. Kilka lat p6zniej Jarostaw Suchan, dyrektor
Lodzkiego Muzeum Sztuki, podkreslal, zwracajac uwage na kontekst mu-
zealny, ze: ,,Kurator w muzeum to kto$ usytuowany miedzy dzielem, albo
innym tekstem kultury, a odbiorcg, ktos, kogo zadaniem jest sprawienie,
zeby nastgpita miedzy tymi dwoma stronami reakcja, zeby dzielo, méwiac
krotko, zadzialalo. Nie chodzi przy tym o wyjasnienie znaczen dziela, tyl-
ko o to, zeby dzieki kuratorowi kto$ przychodzacy do muzeum zyskiwat
poczucie, ze to, co widzi, moze by¢ dla niego z jakich§ powoddow istotne”2.

Te dwa cytaty kreslg przestrzen wypeliang réznorodnymi dziala-
niami kuratorskimi. Pytania: na czym polega ich specyfika, jakie stawiaja
sobie zadania, co jest ich celem i wybrana strategia — nieustannie pozo-
staja otwarte. Gdy przegladamy literature dotyczaca kuratorstwa, bardzo
szybko okazuje sie, ze nie istnieje jedna definicja kuratorstwa, a porusza-
na problematyka jest coraz obszerniejsza. Dlatego chociaz ciagle nie ma
podrecznika do kuratorstwa, a jednocze$nie pojawia sie coraz wiecej pu-
blikacji skupionych wokot tej problematyki, postanowiliSmy rowniez na
tamy ,Zeszytow Artystycznych” zaprosi¢ autoréw i autorki w celu refleksji
nad kuratorstwem, jego strategiami, problemami i obszarami dzialania.
Tym bardziej, Zze w 2015 roku na Wydziale Edukacji Artystycznej UAP
(obecnie Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa) powotaliSmy pierwszy
w Polsce kierunek: kuratorstwo i teorie sztuki. Wezesniej funkcjonowala

» 1 Z H. Szeemannem rozmawiat Hans Ulrich Obrist, [w:] H.U. Obrist, Krétka historia
kuratorstwa, ttum. M. Nowicka, Korporacja halart, Krakow 2016, s. 106.

» 2 ZJ. Suchanem rozmawiata Karolina Sikorska, [w:] Zawdd: kurator, red. M. Kosinska,
K. Sikorska, A. Czaban, Galeria Miejska Arsenat, Poznari 2014, s. 106.
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specjalno$é kuratorska na kierunku edukacja artystyczna w zakresie sztuk
plastycznych. Cze$é z naszych absolwentek/ absolwentéw to juz czynni,
doéwiadczeni kuratorzy. Mamy przekonanie, ze obecnie sztuka nie moze
istnie¢ bez praktyk kuratorskich. Wciaz jednak towarzyszy nam namyst
nad tym, czym dokladnie jest kuratorstwo: opieka nad sztuka, praktyka
krytyczna, praktyka badawcza, promocja sztuki, kreowaniem jej obrazu
czy moze praktyka artystyczng? A moze jest to dzialanie laczace wszystkie
powyzsze aktywnoSci?

Teksty zebrane w 35. numerze ,,Zeszytow Artystycznych” r6znorodnie
odpowiadaja na pytania dotyczace zaréwno praktyk kuratorskich, zwigza-
nych z prezentacja sztuki wspolczesnej w galeriach i muzeach, ale takze
miejscach niezwigzanych ze sztuka, jak rowniez strategii kuratorowania
wystaw odnoszacych sie do architektury, literatury czy nowych mediow.
Kim jest dzisiaj kurator/ kuratorka wystaw i jaka jest jego/ jej rola we
wspolczesnej kulturze? Czy wcigz jest opiekunem/ opiekunka artystow czy
raczej demiurgiem/ demiurgg, budujgcym/ budujaca wlasny obraz sztuki?
Proby odpowiedzi na nasze rozwazania znalazly sie w prezentowanych tek-
stach. Czasami podjete wprost, czasami jedynie delikatnie czy podskoérnie
zasygnalizowane.

Przy tym warto podkres§li¢, ze autorzy i autorki to przede wszystkim
osoby z do$wiadczeniem kuratorskim, cze$é z nich dzieli sie bezposrednio
refleksjami nad wlasng praktyka. Na tym wlasénie zalezalo nam jako redak-
torkom tomu. W literaturze przedmiotu wypowiedzi osobiste majg czesto
charakter rozmowy/ wywiadu, my $§wiadomie zrezygnowalySmy z tej for-
my na rzecz osobistych i sproblematyzowanych wypowiedzi. Cieszy nas
obecno$c¢ autorow/ autorek spoza Polski. Okazuje sie bowiem, ze siegamy
po podobne lektury i stawiamy zblizone do siebie pytania, odpowiadajac
na nie w charakterystycznych dla siebie kontekstach geograficznych (co
podkresla w swoim w artykule Barel Madra).

Zebrane artykuly podzielily sie na dwie réwne grupy: cztery stanowia
krytyczne spojrzenie na watki osadzone w historii sztuki, zarébwno awan-
gardowej, jak i wspblczesnej, cztery bazuja na osobistych doswiadczeniach.
Jednakze bardzo czesto problemy poruszane we wszystkich tekstach krzy-
zuja sie, korespondujg ze sobg badz wzajemnie dopowiadaja.

Artykuly tworza ciekawa mozaike ulozona wokot kilku kluczowych
zagadnien: spoleczne, polityczne zaangazowanie kuratorstwa, ekspery-
mentowanie i poszerzanie do§wiadczen odbiorcow, zaangazowanie w wie-
lowymiarowa rzeczywisto$é, odpowiedzialno$é kuratora ze $wiadomoscia
potrzeby jej dookreélenia czy zdefiniowania.

Wazng cze$¢ niniejszego numeru ,,Zeszytow Artystycznych” stanowia
teksty osadzone w historii sztuki i wystawiennictwa. Beniamino Foschini
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w tek$cie Parodiowanie (przypadek strategii kuratorskich Kazimierza
Malewicza) siega do twoérczo$ci Kazimierza Malewicza, a wlasciwie do
stosowanej przez niego strategii parodiowania przy wystawianiu m.in.
wlasnych prac. Obok ciekawego spojrzenia na historie awangardy tekst
porusza aktualny watek laczenia roli artysty i kuratora. Czy artysta moze
by¢ dobrym kuratorem? Czy mozna rozgraniczy¢ te aktywnosci? Mateusz
Bieczynski w artykule White Cube a rynek sztuki. Czy biale Sciany rzeczy-
wiscie sq takie niewinne? porusza problematyke white cubu w kontekscie
ekonomii (rynku sztuki) i polityki, a takze prawa autorskiego. Kreéli przy
tym historie pojawienia sie tej konkretnej strategii prezentowania sztuki.

Watki historyczne zostaly dopelnione przez najnowsze przyklady
wybranych strategii kuratorskich. Arkadiusz Pottorak w tekscie pt. Rewi-
zje eksperymentalnego instytucjonalizmu w kontek$cie przemian eko-
nomiczno-spotecznych po 2000 roku (na przykladzie projektu Once Is
Nothing Charlesa Eschego i Marii Hlavajovej) siega po przywolany w ty-
tule projekt Charlesa Eschego i Marii Hlavajovej, aby dokonaé krytycznej
analizy eksperymentalnego instytucjonalizmu. Artykul Ewy Wojtowicz
»Trudnosci techniczne”. Kuratorskie wyzwania wynikajqce z obecnosci
nowych mediow w sztuce XX i XXI wieku podejmuje problem kurator-
stwa nowych mediow, ze szczegdlnym zwroceniem uwagi na specyfike
aspektow technicznych i zwigzane z tym niepowodzenia.

W powyzszych tekstach caly czas podskérnie zadawane jest pytanie
o miejsce i role kuratora. Podobnie jak w czterech pozostalych osobistych
wypowiedziach.

Izabela Kowalczyk w tekScie Wystawy sztuki w kontekscie edukacji
obywatelskiej — na wybranych przyktadach wlasnych kuratorskich kon-
cepcji przyglada sie wystawom, ktérymi starala sie w sposob nieformalny
edukowac o spoteczenstwie obywatelskim. W odwolaniu do teorii podzialu
widzialno$ci Jacquesa Ranciére’a, autorka zastanawia sie nad wlasnag ku-
ratorska odpowiedzialnoScia wobec odbiorcy, wskazujac: ,Aby wystawa
byla czescig procesu edukacji obywatelskiej, budzila afekty i prowokowala
do dyskusji i krytycznego namystu, powinna ona przede wszystkim poka-
zywac zwigzki sztuki ze wspotczesnym $wiatem, naszym zyciem i waznymi
problemami wspolczesnego Swiata. W takim przypadku nie jest zreszta
mozliwe, aby publicznoé¢ pozostala wobec niej obojetna”. My jako czytel-
nicy i czytelniczki mozemy zastanowié¢ sie nad tym, czy autorce/ kuratorce
udato sie dokonaé tego w przywolywanych projektach.

O odpowiedzialno$ci pisze rowniez Beral Madra (... kurator i jego
ewolucja. Kuratorstwo w czasach postprawdy), wprowadzajac jeszcze
jeden bardzo wazny wspolcze$nie watek postprawdy. Odwolujac sie do
wlasnych do$wiadczen, autorka wskazuje na relacje centrum—peryferia
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w ksztaltowaniu obiegu sztuki, przy czym zaznacza obecno$ci i nieobec-
-noSci artystow/ artystek w globalnym obiegu. Odpowiedzialnoé¢ samych
wyboréow kuratorskich jest tu bardzo mocno zanurzona politycznie.

Dwa pozostale teksty rozszerzajg obszar kuratorstwa poza sztuki
wizualne, zaswiadczajac, ze wspolcze$nie nie mozemy ograniczac prak-
tyk kuratorskich jedynie do pola wasko rozumianej sztuki. Christa-Maria
Lerm Hayes w artykule Wystawy sztuki literackiej a solidarno$é miedzy
artystami i kuratorami w okresie przemian historycznych, przywotujac
swoje do$wiadczenia (a kreowala wiele wystaw sztuki literackiej), pyta
o role kultury, szczegoélnie jezyka, w tworzeniu wspdlnoty spoleczno-po-
litycznej. Jednoczeénie stawia pytania o muzeum literatury i jego role,
a takze o relacje sztuk wizualnych i literatury oraz ich wzajemne wplywy.
Ariana Pradal w tekScie Witajcie. Zapraszamy do srodka! Jak zaplano-
waé wielowarstwowq i wieloglosowq wystawe — trzy praktyczne przy-
klady odnosi sie do kuratorowania projektow architektonicznych. Opisuje
trzy przyklady wlasnych realizacji w odniesieniu do koncepcji Mike Ball
o oddzialywaniu wystawy (Wystawa jako film). Pojawia sie tu propozycja
wystawy jako spaceru, podczas ktorego odbiorca sam decyduje o tempie,
trasie i obranej perspektywie. Bardzo ciekawe sg miejsca poszczegblnych
realizacji, ktore zawsze stanowig integralna cze$¢ wystaw, jak choéby sta-
cje kolejek linowych czy opuszczone koScioly w Zurychu. ,,Dobra wystawa
jest jak kompozycja muzyczna, film czy spektakl teatralny. Zabiera mnie
w podroz i opowiada historie. Bedac kuratorem pracuje po czesci jako
dramaturg czy tez rezyser. Zadaje sobie pytanie: jak przedstawié¢ na wste-
pie temat wystawy? Gdzie umieéci¢ punkty kulminacyjne, a gdzie strefy
spokoju? Jak pozegnaé¢ odwiedzajacych na koniec wystawy? Jaka wiedze
ijakie emocje powinni zabra¢ ze soba?” Te pytania zadaje Pradal na po-
czatku swojego tekstu, aby p6Zniej pokaza¢ nam praktyczne zastosowanie
tych zasad.

Swoistym dopelnieniem kuratorskich rozwazan sa dwa odautorskie
teksty-komentarze do wystaw zwiazanych z Wydzialem Edukacji Arty-
stycznej i Kuratorstwa. Rafal Eubowski dzieli sie swoja praca nad wystawa
Versus, prezentujaca realizacje wybranych artystek i artystéw zwigzanych
Katedra Interdyscyplinarng WEAIK. Paulina Brelinska opisuje swoj pro-
jekt dyplomowy Voyager’s Record/ Rejestr podréznika (WEAIK), ktory
posiadal dwie odstony — realna (prezentacja w Galerii Skala) i wirtualng
(internetowa ekspozycja wykonana w narzedziu projektowym Research
Catalogue).

35. numer ,Zeszytow Artystycznych”, pomimo ukazania wielu wat-
kow i zagadnien, nie wyczerpuje problematyki wspolczesnych strategii ku-
ratorskich. Udowadnia, ze tematy powigzane z kuratorstwem sa bardzo
r6znorodne i otwarte, jednocze$nie wskazuje na spoleczne osadzenie tych
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praktyk. Aktualny numer ,Zeszytéw” to intelektualna zacheta do dyskusji,
ktéra musi pozostaé¢ §wiadoma historii i otwarta na wspélczesne wieloto-
rowe dzialania. e

Justyna Ryczek
®https://orcid.org/0000-0003-3757-0122



Beral Madra

Krytyczka sztuki i kuratorka.
Koordynatorka | (1987) i Il (1989)
Biennale Stambulskiego, kuratorka
wystaw artystéw tureckich podczas 43.,
45,, 49., 50. i 51. Biennale Weneckiego.
Wspétkuratorka wystawy Nowoczesnosci
i wspomnienia — najnowsza sztuka

Swiata islamskiego podczas 47. Biennale
w Wenecji.

Od 1984 roku zorganizowata wystawy
ponad 250 lokalnych i miedzynarodowych
artystéw w swoich osrodkach sztuki

i innych oficjalnych przestrzeniach
artystycznych w Stambule. Byla
kuratorka i wspétkuratorka ponad 50
miedzynarodowych wystaw grupowych.
Reprezentowata i koordynowata
Stambulski Program Stypendialny

Senatu Berlina (1995-2013). Kuratorka
miedzynarodowych wystaw w Galerii
Borusan (1997-2000). Kuratorka wystaw
w stambulskim West LB (1999-2002).
Wyktadata w Katedrze Zarzadzania
Sztuka na Wydziale Sztuki i Projektowania
Politechniki Yildiz (1998-2002). Jest
czlonkinig-zatozycielkag Centrum Sztuki
Diyarbakir (utworzonego we wrze$niu
2002 r.; czlonkinig-zatozycielka Fundacji
Kultury i Sztuki Przysztosci; cztonkinia-
zalozycielka i honorowa prezeska
tureckiego oddzialu Miedzynarodowego
Stowarzyszenia Krytykéw Sztuki (AICA,
utworzonego w 2003 r.). W |. 2008-2010
dyrektorka ds. sztuk wizualnych projektu
Stambut 2010 - Europejska Stolica Kultury,
szefowa gléwnych projektéw: Zycie

i Sztuka w Stambule, Sztuka Przenosna,
Centrum Sztuki Kadirga i Sanat Limani.
BM-CV-ENG-2013

2012 zalozycielka i partnerka Galerii Kuad:
www.kuadgallery.com
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... kurator i jego ewolucja’
Kuratorstwo w czasach
postprawdy

Rézne strategie kuratorskie

Wynikajaca z globalizacji fuzja kultur nie byla w stanie zniwelowaé wy-
stepujacych w poszczeg6lnych regionach réznic uwarunkowan spolecz-
no-polityczno-gospodarczych, ktére nie ulatwialy wcale systemowego
funkcjonowania i popularyzacji sztuki wspolczesnej. Stad kuratorstwo
nalezy zawsze odnosi¢ do warunkoéw lokalnych, w ktérych ma ono swoje
odmienne zadania, cele i funkcje. Jest to nieuniknione, mimo ze wielokul-
turowe wystawy miedzynarodowe organizowane od poczatku lat 9go. XX
wieku w duzym stopniu przyczynily sie do zapewnienia spdjnoéci, nawig-
zywania wzajemnych kontaktéw i wymiany koncepcji pomiedzy bardzo
r6znie zorganizowanymi systemami sztuki na Swiecie.

Woeale nie tak dawno, bo jeszcze w latach 80. XX wieku arty$ci z czo-
towych miast Europy Poludniowo-Wschodniej (Batkanéw), potudniowego
Kaukazu, Bliskiego Wschodu i krajéw wschodniego basenu Morza Srod-
ziemnego funkcjonowali bez wzajemnych powigzan, nie méwiac o posia-
daniu informacji o pokrewnych $§rodowiskach artystycznych! Pod koniec
lat 80. wielu artystéw i kuratoréow z tych miast podejmowalo szeroko
zakrojone dzialania, by przyczyni¢ sie do odleglej wtedy jeszcze, ale po-
tencjalnie mozliwej juz komunikacji i wymiany kulturowej. Kazdy z nich
moze opowiedzie¢ o tym calg zlozona historie na temat polaryzacji poli-
tycznej i gospodarczej, ktéra w regionie tym siega jeszcze czasow II wojny
Swiatowej. Stosowane przez wspodlczesnych teoretykow i krytykow pojecie
sestetyki oporu”2 wpisuje sie rowniez w kontekst staran o podtrzymanie
utrudnianego dialogu pomiedzy sasiadujacymi ze soba §wiatami sztuki

» 1 https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0011.025/--aesthetics-of-resistance?rgn=main;vi
ew=fulltext [dostep: 10.06.2019].

» 2 Here Time Becomes Space: A Conversation with Harald Szeemann by Carol Thea,
https://www.sculpture.org/documents/scmag01/june01/bien/bien.shtml [dostep: 10.08.2019].
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poprzez prace artystyczna w tym rozleglym regionie. Dzi$§ wiekszo§¢ arty-
stow i kurator6w nadal dzieli sie kronika wizualng, uwagami i spostrze-
zeniami o swoich do§wiadczeniach. Kazde miasto w regionie ma swoja
wielowarstwowa historie i spoleczno$¢ pamietajaca ztozone uwarunkowa-
nia o charakterze spoleczno-politycznym i kulturowym, ktérych nie da sie
opowiedzieé czy zwizualizowaé w sposdb prosty i trywialny. Artysci z tego
regionu maja do dzi§ swoje przemys$lenia na ten temat i do dzi§ tworza
dziela, ktére chronig te wspomnienia przed zapomnieniem.

Kuratorstwo w Europie Zachodniej siega poczatkéw lat 70. XX
wieku, kiedy rozwinelo sie na bazie historii sztuki. System ten wdrozo-
no precyzyjnie podczas Biennale w Wenecji i upowszechniono po zimnej
wojnie, w latach 90., na terytoriach rézniacych sie miedzy soba znacznie
pod wzgledem zar6wno geografii, jak i kultury. Umiejscowienie wystaw
w regionach lub miastach odegralo wazna role w umniejszeniu autorytetu
modernistycznych, wspieranych i kontrolowanych przez panstwa struktur
wystawienniczych, opierajacych sie na lokalnych, eurocentrycznych, kra-
jowych, dwudziestowiecznych proklamacjach. Od polowy lat 9o. wystawy
i zwiazane z nimi wydarzenia, w tym sympozja i warsztaty organizowane
w krajach UE, na Balkanach, na Bliskim Wschodzie i w poludniowym Kau-
kazie we wspolpracy z instytucjami i funduszami UE, w znacznym stopniu
odzwierciedlaly konieczno$¢ komunikacji i wzajemnego rozpoznania, przy
czym kuratorstwo stalo sie profesja odgrywajaca role lgcznika pomiedzy
poszczegbdlnymi §rodowiskami artystycznymi. W tym okresie przejscio-
wym kurator tego regionu wypelnial zadania przedsiebiorcy, badacza
i uczestnika dialogu. Do$wiadczeni kuratorzy zachodnioeuropejscy przy-
czynili sie do tej transformacji jako opiekunowie, unikajac kolonialnego
kompleksu wyzszosci.

Intensywna wymiana artystyczna w regionie, w ktérej Stambut sta-
nowi centralny o$rodek najwczesniejszych osiggnie¢ globalnej branzy
kulturalnej, dzieki powigzaniom z instytucjami UE, takimi jak: Instytut
Goethego, Instytuty Kultury Francuskiej i Wloskiej, Biennale i niektore
po czeSci umiedzynarodowione targi sztuki, sktada sie z wielostronnych
wystaw, spotkan przy okraglym stole, sympozjow i rezydencji artystow.
Dzialania te zainicjowali stosunkowo weze$nie my$lacy przyszlo$ciowo
lokalni, ciekawi §wiata kuratorzy i ich miedzynarodowi partnerzy, ktorzy
odegrali istotna role jako badacze i odpowiedzialni aktorzy, korzystajac
przy tym ze wsparcia instytucji unijnych. Interakcje, do jakich dochodzilo,
wynikaly z zaangazowania oficjalnych lub poloficjalnych instytucji oraz
jednostek UE oraz inicjatyw prywatnych i obywatelskich w wyzej wymie-
nionych regionach.

Jednakze polityka kulturalna panstwa i samorzadu terytorialnego
w regionie byla i nadal pozostaje pod wplywem ideologii modernistycz-
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nych oraz kontrolowanej przez panstwo branzy kulturalnej, ktorej brakuje
profesjonalnej infrastruktury edukacyjnej, przygotowania merytoryczne-
g0, elastycznoéci w dzialaniu i nastawienia na ekspansje miedzynarodowa.
Z drugiej strony, od lat 9o. XX wieku inwestycje w sektorze prywatnym
i wsparcie dla tego sektora znacznie lepiej wpisuja sie w glowny system
upowszechniania sztuki. Miedzynarodowy rynek sztuki wcigz ma jednak
zastrzezenia co do obecno$ci w omawianych krajach. Finansowany przez
lokalnych kolekcjoneréw rynek rowniez zamierza interweniowac w dzie-
dzinie kuratorstwa, niekiedy napotykajac na op6r wynikajacy z zasad etyki
zawodowej. Najwyrazniej podczas pierwszej dekady XXI wieku Srodowi-
sko artystyczne w Stambule bylo bardzo modne i wielu kuratoré6w wkro-
czylo do regionu, korzystajac z kontaktéw z lokalnymi odpowiednikami.
Ci pierwsi miedzynarodowi kuratorzy przyczynili sie do profesjonalizacji
kuratorstwa, sukcesu i zwiekszenia wplywow stambulskiego Biennale oraz
wypromowania lokalnych artystow, ktérym nie brakowalo umiejetnosci
ani sil, by konkurowaé¢ na miedzynarodowej arenie sztuki wspoétczesne;j.

Odpowiedzialnos¢ kuratora

Dwie zorganizowane w poczatkowym okresie wystawy mialy kluczowe zna-
czenie dla zapraszania pomijanych wcze$niej krajow do udzialu w tworze-
niu sztuki wspolczesnej w Europie. Pierwsza z nich byla wystawa na Expo
Arte w Bari w 1989 roku przy udziale pionieréw kuratorstwa z Cypru (Efi
Strousa), Wtoch (Renato Barilli, Filiberto Menna, Pietro Marino), Francji
(Gerard George Lamaire), Jugostawii (Biljana Tomic), Hiszpanii (Teresa
Blanche), Izraela (Amnon Barzel) i Turcji (Beral Madra). Drugg z wystaw
byla Europa nieznana pod kuratela Andy Rottenberg, zrealizowana w 1991
roku w Krakowie z udzialem 45 artystoéw i wielu kuratoréw z niezachod-
niego postsowieckiego §wiata, a takze z Europy Zachodniej. Wystawy te
wymagaly ogromnej odpowiedzialnosci ze strony kuratoréw. Zapowiadaly
one znikniecie podzialu na ,centrum” i ,peryferia”, wyczerpanie sie modeli
modernistycznych, walke o obecnos¢ ,kultur lokalnych”, podkreslajac przy
tym zasadnicze znaczenie najbardziej charyzmatycznych miast. Otworzyly
one droge do odkrycia tzw. artystow awangardowych i ich dysydenckich
dziel w ramach kontrolowanej przez panstwo polityki kulturalnej. Patrzac
wstecz na promowane treéci i formy, obie wystawy w sposob raczej nieza-
mierzony podeszly do nieznanych $rodowisk artystycznych, autentycznie
nastawiajac sie jednak na ich eksplorowanie. Pézniej, w dyskursie sprze-
ciwiajacym sie polaryzacji kulturowej, mocarstwa polityczne i gospodar-
cze potraktowaly te wielokulturowe wystawy instrumentalnie, opisujac je
jako przejaw ,komunikacji miedzykulturowej” i ,marketingu etnicznego”.
Mimo to wezesne wielokulturowe wystawy organizowane przez kuratorow
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z UE i USA zdecydowanie pomogly nieobecnym wcze$niej krajom w wej-
Sciu do gry na wysokim poziomie artystycznym. Jednakze ze wzgledu na
zasady panujace na rynku sztuki odkrytych w ten sposéb artystéw na-
tychmiast zaszufladkowano, a w kampaniach marketingowych przezna-
czono do nagloénionej miedzynarodowej konsumpcji. Cynicznych okre-
§len z tamtej epoki nie stosuje sie juz, gdyz wystawy miedzynarodowe po
brzegi wypeily sie artystami z pieciu kontynentéw, co widaé na listach
artystow i kuratoroéw podczas Biennale w Wenecji czy Documenta Kassel,
ktdre utworzono w XX wieku, opierajac sie na zalozeniach eurocentrycz-
nych. Mozna stwierdzi¢ nawet, ze dzisiejsi artysSci i kuratorzy spoza Unii
Europejskiej traktowani sg na miedzynarodowych wystawach prioryteto-
wo. Tendencje te doskonale obrazuje Biennale w Wenecji z 2019 roku.

Paradoks polega na tym, ze — cho¢ jest to prawidlowo$¢ pozytywna
— powazne podzialy polityczne, wstrzasy, a nawet wojny w tym regionie
wzbudzaly i do dzi§ wzbudzaja pragnienie i wole komunikacji oraz dialogu
poprzez sztuke i kulture. Za przyktad postuzyé¢ tu moga bliskowschodni
artySci i kuratorzy, ktorzy niespodziewanie, po wojnie w Zatoce Perskiej,
zyskali dostep do miedzynarodowego Srodowiska artystycznego. Konflikt
balkanski wzbudzil zainteresowanie straumatyzowanymi baltkanskimi
miastami wérod intelektualistow i artystow z UE. Dzi$ kryzys migracyjny
iuchodzczy oraz zamieszanie wywolane przez filozofie postprawdy przy-
czynily sie do stosowania bardziej poprawnych politycznie i kulturowo
metod i postaw kuratorskich. Po zamachach z 11 wrzesnia 2001, kiedy
definicje islamu, osi zla i terroru odzwierciedlaly nowe podzialy politycz-
ne i kulturowe wraz z ich strefami wplywow, wspomniany region stat sie
ponownie celem pozadania i dysydencji oraz poligonem do$wiadczalnym
dla oficjalnej polityki kulturalnej UE. Powszechnie uznaje sie, ze w okresie
po 11 wrze$nia swobody obywatelskie na calym $wiecie ulegly znacznemu
oslabieniu.

Kolejne zadanie dla kuratora pojawilo sie tuz przed wspomnianym
atakiem. W 1995 roku Fundacja Rockefellera zaprosita kuratorow z krajow
islamskich do udzialu w organizacji wystawy na 49. Biennale w Wenecji.
Wystawa ta, zatytulowana Nowoczesno$¢ i pamieé. Sztuka wspélczesna
krajow islamskich, stala sie kolejnym punktem zwrotnym w mojej karie-
rze kuratora. Skierowala ona moja uwage na wschodnie i poludniowo-
-wschodnie rejony Turcji. Od tego czasu organizuje wystawy, wydarzenia
i publikacje we wspolpracy z artystami i kuratorami z poludniowego Kau-
kazu i Bliskiego Wschodu. Zaréwno proces przygotowania, jak i struktura
niniejszej wystawy mialy stuzy¢ za model dla przyszlych projektdéw opra-
cowywanych i realizowanych w krajach niezachodnich. Projekt rozpoczat
sie od cyklu spotkan zapoczatkowanych w 1995 roku, ktérych celem byto
ustanowienie wspo6lnego systemu miedzykulturowej komunikacji miedzy
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krajami islamskimi dla wyrazenia pluralizmu kulturowego przy wykorzy-
staniu dziet sztuki wspolczesnej. Spotkania grup kuratorskich odbyly sie:
w Paryzu (1995), Stambule (1996), Dzakarcie (1996), Nowym Jorku (1996)
i Wenecji (1997). Wystawe przygotowano na bazie $ciSle zdefiniowanego
procesu badawczego, skupionego na wspolczesnej estetyce, do§wiadcze-
niach i kryteriach stosowanych wobec sztuki oraz na filozofii i artystycz-
nym stowniku artysty w odniesieniu do kontekstu kulturowego, z ktérego
sie on wywodzi. Pierwsza z wystaw, tj. 47. Biennale, odbyla sie w 1997
roku w Zenobio Institute, Academia w Wenecji. Drugim lokum bylo Cen-
trum Kultury Dolmabahce w Stambule. W dniach otwarcia wystaw zor-
ganizowano dwa panele, jeden z artystami i kuratorami, drugi z udzialem
naukowcow, pisarzy i teoretykdéw. Artystow uczestniczacych w wystawie
wybrano ze wzgledu na ich pomysly i koncepcje, ktore odzwierciedlaja oto-
czenie spoleczno-polityczno-kulturowe oraz wydarzenia majace miejsce
w ich krajach, kompetentne wykorzystanie tradycji i modernizmu, kto-
re otwiera nowe perspektywy i sposoby postrzegania oraz umiejetnosci,
a takze wiedze konieczng do odniesienia uniwersalnego jezyka sztuki do
ich rodzimego kontekstu. Wystawa nie promowala zadnych konkretnych
artystow, nie reprezentowala tez zadnej szczeg6lnej tozsamoéci narodowe;j
badz regionalnej ani wybranego ruchu artystycznego. Dotyczyta wspdlnego
podejécia do uwarunkowan nowoczesnoéci i postmodernizmu, ujawniata
roznice kulturowe pomiedzy spoteczenstwami muzulmanskimi, ukazywala
procesy powrotu do tradycyjnych wyr6znikow i sugerowala obranie nieod-
krytych jeszcze szlakdw i stosowanie nowych sposobdw percepcji.

Kuratorstwo wystaw sztuki wspélczesnej i tworzenie obrazu sztuki

Kuratorowanie wystaw, podczas ktorych artysci podlegaja bardzo zr6zni-
cowanym uwarunkowaniom narodowym lub regionalnym, a w szczegdlno-
Sci wywodzg sie z krajow o nie do konca wyksztalconej sztuce nowoczesnej,
nacechowanych przy tym wspolczesng polaryzacja wynikajaca z réznic
religijnych, wymaga nawigzania doglebnego dialogu i ustanowienia ko-
munikacji z lokalnymi artystami i kuratorami, by zyskali oni mozliwo$¢
przekazania swojej wiedzy i doswiadczen. Wystawy tego rodzaju powinny
opiera¢ sie na badaniach naukowych, zrozumieniu, uznaniu, docenieniu
i wspoélpracy. Kurator musi rozpoznaé¢ dylematy, trudnosci i praktyczne
problemy, z jakimi borykaja sie érodowiska artystyczne i ich relacje z za-
chodnimi oérodkami sztuki. W latach 80. XX wieku pojawilo sie oczeki-
wanie, iz wiekszo$¢ wystaw, a zwlaszcza biennale i zakrojonych na duza
skale wydarzen kulturalnych, organizowana bedzie z uwzglednieniem ta-
kich wlagnie uwarunkowan, oraz ze wielokulturowo$¢ manifestowana be-
dzie na nich w odniesieniu do réznorodnoéci w obszarze religii, podziatow
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etnicznych i konkretnych tradycji. Nadal jednakze dominujg pozostatosci
tradycyjnych technik i koncepcji kuratorskich. W swoim inspirujacym wy-
stapieniu z 1994 roku podczas Kongresu AICA w Sztokholmie i Malmo
Julia Kristeva wskazala, ze ,,sztuka wspoélczesna lezy u podstaw speku-
lacji, komercji, spoleczenstwa show biznesu i zjawiska, ktére od upadku
muru berlinskiego nazywamy Nowym Porzadkiem Swiata”3. Jak ocenié te
dalekowzroczno$¢ w odniesieniu do zasad i technik kuratorskich stosowa-
nych do wystaw miedzynarodowych z perspektywy dzisiejszej, po uplywie
¢wieréwiecza?

Niewatpliwie z procesu globalizacji wynikaja pewne korzysci pole-
gajace na wyzwalaniu i zacie$Snianiu wymiany artystycznej i kulturalnej
miedzy terytoriami, ktére nigdy wezesniej nie potrafily sie ze soba komuni-
kowa¢. Wrzucanie sztuki wspodlczesnej w wir niedemokratycznych porzad-
kéw, niesprzyjajacych systeméw politycznych i neoliberalnej gospodarki
wystepujacej na tych terytoriach ma tez jednak swoje wady. Najwyrazniej
istnieje coraz wieksza pokusa, by odkrywaé nowe, nieznane Srodowiska ar-
tystyczne. Dazenie to wynika prawdopodobnie z odwiecznego dziedzictwa
orientalizmu; najwyraZniej napedzane jest tez dziwnym fermentem panu-
jacym wérod tworcow sztuki wspolezesnej i na globalnym rynku sztuki. Po
nowym porzadku $wiata i globalizacji przyszed! czas na epoke postprawdy.

W konteksécie zarzutéw dotyczacych wielokulturowosci, biorac pod
uwage kompletna penetracje sztuki obrazami elektronicznymi, interakcje
miedzy artystami, instytucjami zaréwno oficjalnymi, jak i prywatnymi, ga-
leriami, dealerami i publicznoécia, bedaca pod wplywem wszystkich tych
sklonno$ci i instrumentalizacji, kuratorstwo staje sie niezwykle skompli-
kowane, a wszelkie relacje bywaja czesto napiete. W tym $rodowisku ku-
ratorstwo, krytyka, odmienno$¢, op6r i wyzwania, ktore sg zasadniczymi
aspektami wytwarzania dziel sztuki wspolczesnej, znalazly sie w stanie
zanurzenia. Jednak Kristeva stwierdza dalej, ze ,rewolta jest integralna
czeSciag zasady szukania przyjemnosci; a bez przyjemnoéci nie ma zado-
wolenia z pokazéw i wystepow”4.

Rewolta wcigz stanowi esencje tworzenia sztuki i do§wiadczenia este-
tycznego interpretowanego przez krytykow sztuki na uzytek publicznosci.
Tutaj kurator bierze na siebie odpowiedzialno$¢ za wystawianych artystow
tworzacych strategie buntu przedstawiane aluzyjne w koncepcji wystawy
i za wystawiane dziela sztuki. Standaryzujgca rozrywka i kultura pokazu
majaca ogromng warto$é ekonomiczng w globalnym kapitalizmie, ingeruje
i manipuluje tu sztukg i kultura buntu, nawet jesli publika nie do§wiadcza
przyjemnosci, estetycznej percepcji i wizualnego zadowolenia, stwierdza

» 3 J. Kristeva, What Good Are Artists Today?, [w:] Strategies for Survival-Now/,
red. Ch. Chambert, The Swedish Art Critics, Lund University Press, 1995, s. 25-37.

» 4 I|bidem, s. 25-37.
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Kristeva5. Jesli uznamy, ze rozbieznoS$ci systemowe, ideologiczne i po-
lityczne pomiedzy infrastrukturami globalnych srodowisk artystycznych
stanowig istotng przeszkode dla artysty i kuratora, nie jest to tak widoczne
na miedzynarodowym biennale, kiedy nacje i wspierajacy sztuke sektor
prywatny usuwaja bariery, by pokazaé¢ swoja sile. W takim przypadku sztu-
ka i kultura buntu zyskuja wzgledna wolno$¢.

Poniewaz niewiele zmienilo sie od czasu wystgpienia Kristevy, gdyz
przemysl rozrywkowy nigdy nie wycofal sie ze swoich stwierdzen o sztuce
i kulturze, a $wiat przezywa najgorsze przemiany od czaséw wojny w Za-
toce Perskiej, zamachdw z 11 wrze$nia i wojny w Iraku, przechodzac przy
tym przez powazniejsze jeszcze przemiany po arabskiej wio$nie, obecnej
waojnie w Syrii i trwajacym kryzysem uchodzZczym, kuratorzy, mieszkajacy
i pracujacy w regionach i miastach krajow, w ktorych rozwdj sytuacji po-
litycznej oraz gospodarczej ma negatywny wplyw na polityke kulturalna
i artystyczna, zostali zobowigzani do przemy$lenia i ponownego uksztal-
towania tresci, a takze form miedzynarodowych wystaw w ramach tych
rozporzadzen. Musieli oni wiec znalez¢é mniej wyrafinowane, bardziej
przyjazne dla artystow i bardziej przyziemne strategie, by nadaé sztuce
zdolnoé¢ posredniczenia miedzy kulturami i politykami. Przyktady, takie
jak niezalezne inicjatywy artystow, programy rezydencji oraz inwestycje
i fundusze sektora prywatnego, pokazuja, ze intensywny dialog prowadzo-
ny jest na réznych poziomach metod i strategii komunikacji, z udzialem
ro6znych grup urzednikow, korporacji i 0s6b prywatnych w spoleczenstwie.
Oprocz zwyklych celow pojeciowych i formalnych w sztuce wspoblczesnej
do istotnych aspektow tego dialogu naleza: homogenizacja réznic pomie-
dzy poszczeg6lnymi poziomami branzy kulturowej; szczegélowe przed-
stawienie stosunkow politycznych poprzez sztuke i kulture; strategie za-
pewniania widoczno$ci kazdemu §rodowisku artystycznemu; szacunek dla
oporu i narcyzmu wspolczesnych artystow i kuratoréw; wktad w wylania-
nie sie roznych poziomoéw sztuki jako instrumentu demokratyzacji lub tez
skuteczniejsza korekta proceséw demokratycznych...

Wspoblczesne spoleczenstwa zdaja sie ceni¢ sztuke przez male ,,s”.
Doceniaja kulture tylko wtedy, gdy odgrywa ona praktyczna role w zyciu
ludzi lub dostarcza im rozrywki. Wydaje sie, ze wiele spoleczenstw w na-
szym regionie nie jest gotowa, by zaakceptowaé idee sztuki dla niej same;j
czy tez kultury dla samej kultury. Sztuke i kulture docenia sie, gdy stuza
innym celom, np. postepowi gospodarczemu, edukacji spolecznej czy te-
rapii jednostek. Podobnie dzieta sztuki bywajg cenione za ich warto$¢ dla
inwestora raczej niz za ich warto$¢ wewnetrzna. Szukajac odpowiedzi na
pytanie, na czym polega kuratorstwo w takich warunkach, nie mozna od
tych realiéw uciekaé. Wystawa sztuki wspolczesnej jest obszarem tran-

» 5 Ibidem, s. 25-37.



24 Beral Madra

sgresyjnym w pozytywnym znaczeniu tego slowa. Jej widz wraz z arty-
sta, jego uwarunkowaniami i rodowiskiem, moze wznie$¢ sie ponad lub
wyj$¢ poza standardowe modele zycia, ktdére ignoruja ludzkiego ducha
i swobodne my$lenie. Oczywistym jest, ze w naszych czasach musimy za-
puszczac sie dalej, by zapewnié sobie wolno$§é mys$lenia, mowy i ekspre-
sji, demokracje bowiem nie sa tworami kompletnymi, ktére osiagnely juz
pelnie realizacji. o

maj 2019
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Wystawy sztuki

w kontekscie edukac;ji
obywatelskiej

— na wybranych przyktadach
wlasnych kuratorskich
koncepcji

W niniejszym tekscie zamierzam pokazaé, ze wystawy sztuki moga odgry-
waé wazng role w edukacji obywatelskiej. Dzieje sie tak dlatego, ze ekspo-
zycje sg rodzajem ramowania sztuki, co oznacza poszukiwanie i pokazy-
wanie nowych sposobow jej odczytywania i interpretacji. To ramowanie
mozna zrozumie¢ jako osadzenie prac w kontekscie konkretnych zagad-
nien, tematow czy problemoéw spotecznych. Wystawa moze wiec stac sie
rama aktualizujacg tkwigcy w tworczoSci potencjal, problematyzujac przy
okazji zagadnienia zar6wno z obszaru sztuki, jak i rzeczywisto$ci. Moze
tym samym prowadzi¢ do rekonfiguracji porzadku wizualnego, o czym na-
pisze w dalszej czesci tekstu w odwolaniu do mysli Jacques’a Ranciere’a.
Tworzac ekspozycje artystyczne, warto rowniez pamietac o przyciagnieciu
publiczno$ci i zainteresowaniu jej zaprezentowanym materialem, zwlasz-
cza ze w takich krajach, jak Polska, sztuki wizualne sa wcigz niedocenia-
ne, a wspoblczesne prace artystyczne uwazane sa czesto za wybryki zbla-
zowanych artystow. Truizmem jest stwierdzenie, ze brakuje w szkolnej
edukacji poglebionej nauki odbioru sztuki wspolczesnej. Jedynie zwie-
dzanie wystaw, interakcja z pracami artystycznymi, udzial w oprowadza-
niach kuratorskich oraz warsztatach zwigzanych z dang ekspozycja moga
pozwoli¢ odbiorcom nie tylko na zrozumienie sztuki, ale takze podejmo-
wanych przez nig probleméw. Wystawy odgrywaja wiec wazna role edu-
kacyjna. Dlatego warto, aby odnosily sie do waznych spolecznie kwestii,
byly aktualne i uwzglednialy ,tu i teraz” samych odbiorcow. Nie oznacza
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to jednakze, Ze majg by¢ jednoznaczne w swoim przekazie ani w sposéb
lopatologiczny ttumaczyé, o co chodzi w wystawianych pracach. Rzecz
idzie raczej o wywolanie afektéw pomiedzy odbiorcami a eksponowanymi
pracami, takze miedzy poszczeg6lnymi dzielami, co postuluje Mieke Bal
w tekécie Wystawa jako film?!.

Kuratorstwo wystaw moze wiec odgrywac¢ wazna role w procesie
edukacji dotyczacej sztuki, ale tez edukacji obywatelskiej, rozumianej jako
wychowanie do zycia w spoleczenstwie obywatelskim i uwrazliwianie na
wazne spoleczne kwestie, a zwlaszcza na rézne rodzaje niesprawiedliwo-
$ci i wykluczen, ktérym nalezy sie przeciwstawia¢. Edukacja obywatel-
ska powinna tez wyczulaé¢ na r6znice, odmienne poglady funkcjonujace
w danym spoleczenstwie i uczyé wzajemnego szacunku dla tych roznic,
zamiast forsowania jednej wizji Swiata.

Nie sadze, aby najwazniejszym celem bylo organizowanie wystaw,
ktore maja przede wszystkim aktywizowaé odbiorcéw, cho¢ oczywiscie
moze by¢ to jedna z wazniejszych strategii kuratorskich. Sztuka partycy-
pacyjna ma oczywiScie duzy potencjal, aby przyciagnac i zainteresowac
odbiorcow mozliwo$ciami konkretnych dzialan. Warto jednak pamietac
o zastrzezeniach Claire Bishop wobec niekt6érych elementéw sztuki party-
cypacyjnej. W swoim eseju Widzowie jako producenci autorka wspomi-
na niepublikowany tekst Jacques’a Ranciere’a Wyemancypowany widz
(2004), w ktérym filozof odnosi sie do pasywno$ci widzoéw spektaklu
teatralnego. Ranciere twierdzi, ze opozycja ,,aktywnych” i ,pasywnych”
odbiorcow opiera sie na zalozeniach dotyczacych rozréznien miedzy pa-
trzeniem i wiedzg, ogladaniem i dzialaniem, wygladem i rzeczywistos$cia.
Drzieje sie tak, poniewaz binarny element aktywny / pasywny zawsze pro-
wadzi do podziatu publiczno$ci na te cze$é, ktéra ma mozliwosci odbioru,
oraz te, ktora ich nie posiada. Inaczej moéwiac, linia podzialu sg zawsze
kompetencje kulturowe odbiorcow lub ich brak. Tworzy sie w ten sposob
alegoria nieré6wnoSci. ,Analogicznie odnoszac sie do historii edukacji,
Ranciére twierdzi, ze wraz z emancypacja powinien i$¢ postulat réwnosci,
a wiec zalozenie, ze kazdy ma taka sama zdolno$¢ do inteligentnej odpo-
wiedzi na ksigzke, sztuke teatralng lub dzielo sztuki”2. Przyjmujac taka
perspektywe, jak podkresla Bishop, wszyscy jesteSmy tak samo zdolni do
wynajdywania wlasnych ttumaczen i interpretacji. Nalezy wiec przyjac
zasade, ktora nie bedzie dzielila odbiorcow na aktywnych i pasywnych,
ale zamiast tego bedzie odnosila sie do zaproszenia wszystkich widzéow do

» 1 M. Bal, Wystawa jako film, [w:] Display. Strategie wystawiania, red. M. Hussakowska,
E.M. Tatar, Universitas, Krakéw 2012, s. 107.

» 2 C. Bishop, Introduction/Viewers as Producers, [w:] Participation (Documents in
Contemporary Art), red. C. Bishop, MIT Press, London-Massachusetts 2006, s. 16.
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odbioru prac, ktore pozwola sie wykorzystac w taki sposob, jakiego nawet
ich autorzy mogliby nigdy nie wymy$li¢3.

Przyjmuje tez zalozenie Mieke Bal, ktora pisze: ,,Sadze, ze gldownym
zadaniem wystawy powinno by¢ zachecenie zwiedzajacych, by zatrzymali
sie, zawiesili dzialanie, pozwolili, by opanowal ich afekt i nastepnie w ci-
szy, majac chwile wytchnienia, pomysleli”+. Dlatego wystawa powinna daé
widzom mozliwo$é¢ znalezienia wlasnej przestrzeni, perspektywy i wla-
snych sposob6w odczytywania sztuki. Jest to mozliwe, gdy kuratorzy beda
starali sie konstruowaé ekspozycje jako postulowana przez Bal narracje,
bedaca zaproszeniem do dyskusji, a zarazem nienarzucajjcg jednoznacz-
nego odbioru. W ten sposéb wystawa moze staé sie rodzajem forum pu-
blicznego, na ktéorym omawiane sa wazne kwestie.

Sztuka wspolczesna czesto nie tylko przyjmuje krytyczna postawe
wobec stereotypéw zakorzenionych w naszej mentalnosci, ale takze stwa-
rza sytuacje, w ktérych mozemy dowiedzieé sie o czyms, co tylko z pozoru
jest malo wazne, zwro6ci¢ uwage na sprzeczno$ci zawarte w naszej rzeczy-
wisto$ci, pozwoli¢ na namysl bez jednoznacznych rozstrzygnie¢. W ten
spos6b moze pomdc nam lepiej zrozumieé przynajmniej fragment rzeczy-
wisto$ci, np. poprzez zadawanie trudnych pytan dotyczacych problema-
tyki spolecznej. A przede wszystkim pokazuje tez, ze nie wszyscy mysla
tak samo, nie musz3 sie ze sobg zgadza¢, a mimo to moga prowadzi¢ dia-
log, ktory nie bedzie mial na celu udowadniania swoich racji, ale raczej
wydobedzie polisemie réznych znaczen i pogladéw. Krytyczna strategia
kuratorska, ktéra postuluje w tym tekscie, powinna przede wszystkim
wydoby¢ krytyczny potencjal sztuki.

Ten potencjal laczy sie z tworzeniem komentarzy na temat otaczaja-
cego nas $wiata, ukazywaniem konfliktow, jakimi rzadzi sie rzeczywistosé,
a takze wskazywaniem na rézne mozliwo$ci interpretacji. Tym samym
sztuka pokazuje, ze nie ma jednoznacznych rozstrzygnie¢, nawet jesli an-
gazuje sie spolecznie czy politycznie. Krytyczna sztuka czesto tez ujawnia,
ukazuje to, co nieoczywiste, podskoérne, niejasne oraz zepchniete na mar-
giness. Bo ,,uprawia¢ krytycyzm to tyle, co czynic¢ tatwe gesty trudnymi”®.

Krytyczna strategia kuratorska powinna badac instytucje demokra-
¢ji; likwidowaé granice tozsamosSci, ktore sg $ci$le okreslone przez po-
rzadek spoteczny, a takze dazy¢ do rekonfiguracji porzadku wizualnego,
przeksztalcajac go z monolitycznego w zréznicowany. Wedtug francuskie-

» 3 Ibidem.

» 4 M. Bal, Wystawa..., s. 131.

» 5 Por. moje rozwazania na temat sztuki krytycznej w ksigzce Ciato i wtadza. Polska sztuka
krytyczna lat 90., Sic!, Warszawa 2002.

» 6 Cyt. za: Z. Bauman, O znaczeniu sztuki i sztuce znaczenia, [w:] Awangarda w perspektywie
postmodernizmu, red. G. Dziamski, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1996, s. 137.
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go filozofa Jacques’a Ranciere’a’, dzialalno$c¢ artystyczna moze stac sie
polityczna tylko poprzez przeksztalcenie porzadku wizualnego oraz spo-
sobdw jego postrzegania. Ranciére zajmuje sie polityka wewnatrz obrazo-
wosci, bo — jak twierdzi — estetyka ma wlasna polityke. Polityka wewnatrz
estetyki ustanawia widzialno$¢ lub niewidzialno$¢ niektérych zjawisk,
zaklada okre$long hierarchie tematéw lub demokratyzuje porzadek este-
tyczny. W my$l tych rozwazan sztuka ma polityczng sile wtedy, gdy sieje
ferment, burzy dany porzadek reprezentacji, dokonuje rozsadzenia kon-
wencji obrazowych. Ta polityczna wywrotowos¢ jest ,wyjSciem z ramy”,
zerwaniem konwencji, utrata struktury, dotknieciem tego, co niesamo-
wite. W przypadku wystaw sztuki chodziloby o ukazywanie tematéow
z marginesu, ale tez tych, ktore moga budzi¢ kontrowersje i wspomniane
juz afekty. Moze to by¢ wiec np.: ukazywanie plciowych hierarchii, kt6-
re w Swiecie sztuki pozostawaly zwykle przezroczyste, wskazywanie na
marginalizowane kwestie spoleczne czy ujawnianie ukrytych relacji wla-
dzy. Interesujace bowiem najbardziej jest to, co dzieje sie na styku sztuki
oraz rzeczywisto$ci i to wlagnie wskazywanie na ten obszar, jak sadze,
moze prowadzi¢ do rekonfiguracji porzadku obrazowego, do czego sztuka
wspolczesna aktualnie czesto dazy.

Praktyka kuratorska dokonujaca takiej rekonfiguracji oznaczaé moze
prace z wieloma tozsamog$ciami, rozpoznanie powigzan miedzy ré6zny-
mi typami wykluczen, a takze rozpoznanie ,innych” naszych dyskursow.
Warto pamietaé o sugestii Krzysztofa Pomiana piszgcego o relacjach mie-
dzy sztuka wspolczesna a demokracja, ze ta pierwsza, choé nie tylko ona,
ozywia $wiadomosé, ze demokracja wymaga roznic: grupowych, politycz-
nych, ideowych, religijnych i innych, a takze, iz spory i debaty sa jej wa-
runkiem. ,,Sila demokracji jest bowiem jej tylko wlasciwa zdolnoéé prze-
ksztalcania rodzonych przez nie konfliktéw z zagrozenia dla wspolzycia
zbiorowego w zrédlo dynamiki kulturowej, spolecznej i gospodarczej”®.

Sprébuje w niniejszym tekécie pokazac te kwestie w odniesieniu do
wystaw, ktérych bylam kuratorka lub przy ktérych wspoélpracowatam,
aby zaznaczy¢ wlasne usytuowanie oraz wskaza¢ na zbiezno$¢ moich za-
lozen teoretycznych z realizowang praktyka kuratorska. Podstawowym
obszarem moich zainteresowan jest sztuka wspolczesna w Polsce i Eu-
ropie Srodkowej. Moje badania dotycza takich zagadnien, jak: sztuka fe-
ministyczna, sztuka krytyczna, tworczo$¢ odnoszaca sie do najnowszej
historii, w tym — Zaglady. Staram sie, aby te problemy znalazly sie takze
w obszarze moich dzialan kuratorskich.

» 7 J. Ranciere, Estetyka jako polityka, ze wstepem A. Zmijewskiego i posfowiem S. Zizka,
przet. J. Kutyta i P. Moscicki, Krytyka Polityczna, Warszawa 2007.

» 8 K. Pomian, Sztuka nowoczesna i demokracja, ,Kultura Wspdtczesna” 2004, nr 2(40),
s. 35-43, maszynopis udostepniony przez Autora.
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Kuratorowatam kilkana$cie wystaw, w tym takie prezentacje, jak:
Niebezpieczne zwiqzki w Galerii Miejskiej Arsenal w Poznaniu, 2002,
Uroki wladzy (o wiadzy rozproszonej, ideolologii i o widzeniu), Gale-
ria Miejska Arsenal, Poznan, 2009, Mikroutopie codziennos$ci, wystawa
prac z kolekeji Centrum Sztuki Wspdlczesnej w Toruniu, 2013-2014. Bra-
lam udzial w przygotowaniu wystawy Gender Check / Sprawdzam pleé:
kobiecos¢ i meskosé w sztuce Europy Wschodniej (Wieden, Warszawa,
glowna kuratorka: Bojana Peji¢, 2009, 2010), 2008, 2009. Wspblpraco-
walam réwniez z Janing Hobgarska, gléwna kuratorka ekspozycji Gorzki
to chleb jest polsko$é, majacej miejsce w Galerii Sztuki BWA w Jeleniej
Gorze we wrze$niu 2014 roku. We wrzeéniu 2017 kuratorowalam wystawe
Polki, patriotki, rebeliantki, ktéra odbyla sie w Galerii Miejskiej Arsenal.
Wazne dla wszystkich tych wystaw sa odniesienia do kwestii spolecznych
(np. plci), pojecia demokracji oraz oddzialujacych na nas r6znych mecha-
nizmoéw wladzy. Podczas tworzenia wystawy staram sie zawsze pytac o ,,tu
iteraz”, a jednocze$nie dokonaé proby ,rozmrozenia” zastanej rzeczywi-
stoéci. Staram sie podejmowaé tematy, ktére nie nalezg do ,wygodnych”,
wzbudzaja kontrowersje, a niekiedy nawet traktowane sa jako ,niearty-
styczne”. Chodzi rowniez o tematy istniejace na marginesie samej historii
sztuki lub z niej wykluczone.

Cel zwigzany ze zmiang dominujacego dyskursu byl wazny takze
dla Bojany Peji¢ podczas tworzenia wystawy Gender Check®. Chodzilo jej
0 ponowne napisanie historii sztuki wspolczesnej w Europie Wschodniej
w konteksScie problematyki plci. Jak mowi sama kuratorka: ,Mowiac ogol-
nie, to wszystko zaczelo sie dlatego, ze bytam zla z powodu niewidzial-
nosci sztuki Wschodniej na tle Europy. Ale istnial jeszcze inny, wazny
czynnik. Otéz, wydano wiele publikacji na temat sztuki Europy Wschod-
niej okresu socjalistycznego i post-socjalistycznego, ale zadna z nich nie
dotykala problemu plci. Z drugiej strony, istnieje literatura socjologiczna
na temat plci w okresie komunistycznym i post-komunistycznym, ale nie
odwoluje sie ona w zaden sposob do sztuki°.

Wystawa Gender Check pozwolila na poréwnanie miedzy awangar-
dowymi dzielami sztuki a realizmem socjalistycznym i prze$ledzenie na
ich przykladach konstrukeji plci, p6l ograniczen i wykluczen, a takze ob-
szar6w subwersji. Ekspozycja dala mozliwo$¢ odczytania tej sztuki wedlug
takich napie¢, jak: prywatne / publiczne; komunistyczne / kapitalistycz-

» 9 Gender Check. Femininity and Masculinity in the Art of Eastern Europe, MUMOK Wieden
(13.11.2009-14.02.2010), Ple¢? Sprawdzam. Kobiecos¢ i meskos¢ w sztuce Europy Wschodniej,
Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa (19.03.-13.06.2010).

» 10 I. Kowalczyk, D. tagodzka, E. Zierkiewicz, Wsciektos¢ Bojany Pejic. Wywiad przy okazji
wystawy Gender Check w warszawskiej Zachecie, ,Artmix”, nr 24(14), ,Gender Europy
Srodkowej”, 28.08.2010, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/artmix/18403 [dostep:
23.03.2018].
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ne; demokratyczne / nacjonalistyczne, aktywne / pasywne; ogladanie /
bycie widzianym, wolno$¢ / zniewolenie, uleglosé / subwersja, a zarazem
byla préba dekonstrukeji tych dychotomii. Pytala nie tylko o konstrukcje
plci, ale takze o budowe rzeczywisto$ci: komunistycznej i postkomuni-
stycznej oraz konstrukcje tozsamosci w tych systemach.

Sama prébowalam wdrozy¢ postulat przeksztalcenia porzadku wi-
zualnego do wystawy, ktéra organizowalam w 2009 roku w Poznaniu,
zatytulowanej Uroki Wiadzy (o wladzy rozproszonej ideologii 1 widze-
niu)*. Prezentowane prace wydobywaly na jaw ukryte zalezno$ci i nie-
jawne dzialania réznych typow wiladzy, unikajac przy tym dydaktycznego
tonu. Mialy one prowokowa¢ do pytan: Na ile wladza moze dzialaé¢ po-
przez przyjemno$¢? W jaki sposob nas zniewala i powoduje, ze tracimy
czujno$c? Jak dzialania rozproszonej wladzy ujawniaja sie w obszarze
wizualnym? Co moze wchodzié w obszar widzialnoSci, a co jest z niego

Izabella Gustowska, SHE-ONA: Media Story, multimedia, 2008-2009, fot. dzigki uprzejmo-
$ci Artystki. Praca z wystawy Uroki wtadzy (O wiladzy rozproszonej, ideologii i widzeniu),
Galeria Miejska Arsenat w Poznaniu, 8.05.-7.06.2009

» 11 Na ekspozycji prezentowane byly nastepujgce prace: Kronika Bogny Burskiej, Mandale
Maurycego Gomulickiego, She-Ona Izabelli Gustowskiej, Uroki wladzy Elzbiety Jabtonskiej,
Zmurzynienie — Ekshumacja pewnej metafory Tomka Kozaka, Desenie Zofii Kulik, The
Gay, Innocent and Heartless Zbigniewa Libery, Bestiariusz Aleki Polis i Urok buntu Marioli
Przyjemskiej. Zob. tez Uroki wtadzy (O wladzy rozproszonej, ideologii i widzeniu),
red. . Kowalczyk, Galeria Arsenat, Poznan 2009.
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wykluczone? Jaka wladze posiadaja artys$ci? Jakie zachodza zwiazki mie-
dzy polityka estetyki a estetyka polityki?

Dobrym przyktadem odniesienia do tych pytan byla instalacja pod
tytulem She-Ona Izabelli Gustowskiej. Artystka odwolala sie do ksigzki
José Carlosa Somozy pt. Klara i pétmrok*2. Powie$¢ opowiada o §wiecie
sztuki, w ktorym panuje kierunek zwany hiperdramatyzmem, polegajacy
na tym, ze zywi ludzie staja sie dzielami sztuki. Wystepujacy w powiesci
artysta instruuje swoje modelki co do zasad ich postepowania jako dziel
sztuki. Glos narratora w pracy Gustowskiej, ktéry narzuca dziewczynom
wykonywanie okreslonych polecen, to glos nieznoszacy sprzeciwu. Relacja
miedzy autorem a kobieta przeksztalcana w dzielo sztuki powtarza trady-
cyjna relacje miedzy artysta a jego modelka opisana przez Lynde Nead*.
Pozujaca modelka potwierdza status artysty jako tworcy, sedziego i wla-
$ciciela jednocze$nie. Gustowska, wybierajac odpowiedni fragment po-
wiedci Klara i pétmrok, stworzyla wiec wizualng metafore artysty (tworcy
i wladcy kobiecego ciala) oraz poddanej mu modelki. Prace Gustowskiej
mozna odczytaé tez bardziej ogoblnie: jako wskazanie, jak latwo poddaje-
my sie kulturowym nakazom, tracac jednoczeénie swoja podmiotowos¢.
Ponadto prezentuje $wiat, w ktérym wszystko jest przetwarzane, digitali-
zowane, przeksztalcane w obrazy i prezentowane publiczno$ci.

Innym przykladem moga by¢ fotografie z cyklu Gay, Innocent and
Heartless Zbigniewa Libery, gdzie mesko$¢ jawi sie jako swoista gra —
zabawa duzych chlopcéw w mundurach, ktérzy marza o wielkich przygo-
dach. Mesko$¢ jest tu pokazana jako konwencja. Partyzanci Libery, mimo
ze probuja by¢ ,,prawdziwymi mezczyznami”, w gruncie rzeczy sg ich za-
przeczeniem. Sa wiecznymi chlopcami, ktorzy jedynie bawia sie w wojne.
Okazuja emocje i wzajemne przywigzanie, sa beztroscy, niewinni, deli-
katni i wrazliwi. Sg piekni, a fotografie Libery moglyby by¢ prezentowane
jako przyklad mody militarnej w jakims life-stylowym magazynie. Tym
samym, nawet w wersji militarnej, meskos¢ staje sie coraz bardziej pod-
porzadkowana regulom kultury popularne;.

Celem wystawy bylo skonfrontowanie ,zamrozonej” rzeczywisto$ci
(w ktorej nie kwestionuje sie status quo, w tym roél spolecznych i plcio-
wych) z krytycznymi i wieloznacznymi interpretacjami artystow. Wska-
zywali oni m.in. na: instytucjonalizacje sztuki wspolczesnej, powigza-
nia miedzy sztuka a kultura popularna, zgode na neoliberalne reguly
rzadzace wspolczesnym §wiatem (praca Marioli Przyjemskiej), plciowe
stosunki wladzy jako cze$¢ Swiata sztuki (Gustowska), niepisane zasady,
ktore dyktuja to, co moze by¢ pokazywane, a co znika z pola widzenia

» 12 J.C. Somoza, Klara i pétmrok, przet. M. Trznadel-Szczepanek, B. Wyrzykowska, M. Perlin,
Muza, Warszawa 2004.

» 13 L. Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualno$¢, przet. E. Franus, Rebis, Poznan 1998.
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(chodzi np. o rasistowska wyobraznie, ktora zostala ujawniona w pracy
Tomka Kozaka).

Mikroutopie

codziennosci
/ Microutopias
of the everyday

Wystawa prac z kolekgji toru
/ Exhibition of tt

11.10.2013 - 12.01.2014

Plakat z wystawy Mikroutopie codziennosci, wystawa prac z kolekcji Centrum Sztuki
Wspotczesne] Znaki Czasu w Toruniu, 11.10.2013 - 26.01.2014

Podobna problematyka byta wazna réwniez dla wystawy Mikro-
utopie codziennosci, bedacej wyborem prac z kolekeji Centrum Sztuki
Wspblczesnej w Toruniu, prezentowanej od pazdziernika 2013 do stycz-
nia 2014 roku. Staralam sie ja skonstruowac jako rodzaj postfeministycz-
nej i posthumanistycznej narracji z silnym podkresleniem znaczenia sfery
prywatnej, ktora najczeéciej w dyskursie muzealnym jest wykluczona lub
zmarginalizowana. Wazne bylo dla mnie takze wskazanie na relacje mie-
dzy r6znymi sferami zycia i sztuki, ale tez miedzy poszczeg6lnymi dzie-
lami sztuki, dzielami sztuki a publiczno$cia, takze teoria i sztuka. Przy
organizacji tej wystawy towarzyszyla mi mys$l Nicolasa Bourriauda, ze
sztuka nie ma na celu zbawiania $wiata, nie moze by¢ tez utozsamiana
z polityka, wciaz jednak podejmuje wyzwania etyczne, towarzyszy jej za$
»~demokratyczna troska”+. To od tego autora zaczerpniety zostal tytul wy-
stawy, mikroutopie codzienno$ci bowiem mozna rozumie¢ jako dzialania
nastawione na nowe i lepsze modele rzeczywisto$ci. Sg nimi m.in.: §wia-
dome, kreatywne ksztaltowanie swego otoczenia, troska o wlasne miejsce,

» 14 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, tum. k. Biatkowski, Muzeum Sztuki Wspotczesnej
MOCAK, Krakéw 2012, s. 91.
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o wszystkich i wszystko, z czym mamy do czynienia, zabieganie o poprawe
stosunkdéw z innymi — ludZmi, zwierzetami oraz calym §wiatem przyrody.

Widok wystawy Mikroutopie codziennosci, wystawa prac z kolekcji Centrum Sztuki Wspot-
czesnej Znaki Czasu w Toruniu, 11.10.2013 - 26.01.2014

Eksponowane prace zostaly podzielone wedlug siedmiu kategorii.
»Sercem” i najwazniejsza czescig ekspozycji byt dzial Prywatne jest po-
lityczne, w ktérym prace odnosily sie do sfery prywatnej i codziennych
czynno$ci. Wspolczesne artystki i arty$ci (m.in.: Elzbieta Podlaska, Oskar
Dawicki, Marcelina Gunia, Marek Sobczyk, Jozef Robakowski, Marian
Stepak, Maciej Kurak i Max Skorwider) wykorzystuja codzienno$¢, bawia
sie nig, nadajg jej nowe znaczenia. Najprostszym, najzwyklejszym czyn-
no$ciom staraja sie nadaé¢ wyzsza range lub moze tylko wskaza¢ na to, co
przez wieki pozostawalo niezauwazalne. Jednym z ciekawszych w tym
kontekscie byl obraz Marka Sobczyka przywolujacy postaé Katarzyny
Kobro, ktora przez cale swoje zycie funkcjonowala na styku sztuki i rze-
czywisto$ci. Chodzilo wiec o podkreslenie znaczenia codziennoSci, ktora,
jak pisala Jolanta Brach-Czaina, stanowi podstawe naszego istnienia, jest
tlem tego, co wyjatkowe i niezwykle. Dlatego bez niej, cho¢ sama w sobie
jest niezauwazalna, nie byliby$émy w stanie docenié rzeczy niecodzien-
nych i wielkich?®. I dlatego tak wazne wydaje sie odzyskanie codzienno$ci
i prywatnosci dla sztuki.

» 15 J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, eFKa, Krakéw1998, s. 55.
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Marek Sobczyk, K. Kobro prasuje/pracujgca, tempera jajkowa na ptétnie, 136 x 124 cm,
fot. W. Kuberski

Kolejne czeéci wystawy to: Sztuka jest broniq bezbronnych, Zycie
organiczne, Posthumanizm, Sztuka na peryferiach, Genius Loci, Czy
sztuka jest klamstwem?. Kategorie te odnosily sie do réznych nacho-
dzacych na siebie aspektow zycia i aktywnoSci, natomiast podzial na te
sfery byl umowny. Réwniez pomiedzy poszczegbdlnymi cze$ciami wysta-
wy odbywal sie dialog. Celem bylto ujawnienie arbitralno$ci i umowno-
Sci kategorii, wedlug ktorych funkcjonujemy i przez ktére postrzegamy
sztuke, takich jak: prywatne — publiczne, indywidualne — wspolnotowe,
estetyczne — polityczne, organiczne — sztuczne, zycie — $§mier¢, natura —
kultura, globalne — lokalne, artystyczne — codzienne. Chcialam, zeby
publiczno$é podjela refleksje nad wspomnianymi kategoriami, ale tez aby
wybrala wlasne sposoby czytania tej sztuki. Widzom pozostawiona zosta-
la swoboda w wyborze kierunku zwiedzania ekspozycji, a znajdujace sie
wokol czeSci centralnej pozostale dzialy wystawy pozwalaly na swobodne
przechodzenie pomiedzy nimi.

Nastepna wystawa, o ktorej chce wspomnieé, a przy ktérej wspotpra-
cowalam, to Gorzki to chleb jest polsko$¢ w Jeleniej Gorze w 2014 roku.
W tym przypadku najwazniejsze bylo pytanie o r6zne modele patrioty-
zmu. Patriotyzm i symbole patriotyczne zostaly w Polsce zawlaszczone
przez prawicowa polityke, KoSciél katolicki i fanéw pilki noznej. Jesli
chcemy mowic o patriotyzmie w inny sposéb, powinni§my sprobowac
zmieni¢ my$lenie o nim, uwzgledniajac tez sam porzadek wizualny. Dla-
tego tez wspolpracujac nad wystawa, proponujac do niej okreslone prace,
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a takze piszac tekst do katalogu*®, zaproponowalam pojecie patriotyzmu
krytycznego. W Polsce istnieja dwie tradycje definiowania patriotyzmu,
obie pochodzace z XIX wieku: tradycja romantyczna, zwigzana gléwnie
z my$la Adama Mickiewicza, lgczaca sie z walka o niepodlegto$é, umilo-
waniem czynu zbrojnego i uwznio$leniem ofiar, oraz tradycja spolecz-
nikowska, stawiajaca na postawy obywatelskie, troske o panstwo i od-
powiedzialno$¢ za innych, ktéra mozna taczyé z mysla Kamila Cypriana
Norwida, ktéry cho¢ jest faczony z polskim romantyzmem, bywa tez okre-
Slany jego najwiekszym krytykiem?. Norwid celnie opisywal nasz naréd,
wskazujac chocby, ze ,,Umiemy sie tylko kldci¢ albo kocha¢, ale nie umie-
my sie r6znic pieknie i mocno™®, zrywy wyzwolenicze lgczyl z brakiem my-
§lenia (,[...] cale czytajace spoleczenstwo zrujnowane jest w narodzie, [...]
gdzie energia wyprzedza zawsze inteligencje — i co pokolenie jest rzez”*),
polsko$c¢ gorzkim chlebem nazywal, méwiac tez dobitnie: ,JesteSmy zad-
nym spoleczenistwem. JesteSmy wielkim sztandarem narodowym”2°. Tym
samym poeta mocno wytykal rodakom, ze brakuje im uczué spolecznych
i dzialan zwiazanych z troska o innych oraz o cale spoleczenstwo. To
wla$nie te troske oraz wrazliwo$é na krzywde innych okresli¢ mozna pa-
triotyzmem krytycznym, a zarazem — wiazac z jednym z gléwnych zadan
edukacji obywatelskie;j.

Wiekszos§¢ artystow pokazujacych swoje prace na wystawie Gorzki
to chleb jest polsko$é* prezentowalo krytyczne podejscia do polskoSci
i zwigzanych z nig mitéw, ujawniajac to, co zostalo pominiete w tradycji
heroiczno-romantycznej. Jednoczeé$nie ich dziatania artystyczne wpisaty
sie w postawe obywatelskiej troski o wlasne panstwo i odpowiedzialnoéci
za innych. Polska nie byla i nadal nie jest monolitem narodowym, jak
chca to widzie¢ nasi rodzimi patrioci. Na przyklad w pracy Ta ostatnia
niedziela (2011) Dorota Podlaska pokazala dawny Stadion Narodowy
w Warszawie jako przyczolek wielokulturowosci, gdzie szczegdlnie ak-
tywna byla jedna z najwiekszych mniejszoSci etnicznych w Polsce, jaka

» 16 |. Kowalczyk, Dwa patriotyzmy, dwie tradycje, [w:] Gorzki to chleb jest polskosc,
red. J. Hobgarska, wydawnictwo?, Jelenia Géra 2014, s. 32-42.

» 17 M. Janion, Literatura polska. Przewodnik encyklopedyczny, t. Il, PWN, Warszawa 1985,
s. 302. Za wskazanie na te pozycje dziekuje prof. Przemystawowi Czaplinskiemu.

» 18 B. Stelmaszczyk—SWiontek, Norwid. O powotaniu artysty i cztowieka, [w:] C.K. Norwid,
Wybdr poezji, wstep i komentarze B. Stelmaszczyk-Swiontek, Wydawnictwo kédzkie, kodz
1988, s. 24. Dzigkuje za pomoc w ustaleniu zrédet Jackowi Zwierzyriskiemu.

» 19 C.K. Norwid, Mysli o Polsce i Polakach, wybér M. Dobrosielski, Krajowa Agencja
Wydawnicza, Biatystok 1985, s. 36.

» 20 Ibidem, s. 52.

» 21 W wystawie wzieli udziat: Adam Adach, Hubert Czerepok, Monika Drozyniska, Wojciech
Duda, Pawet Hajncel, Wiadystaw Hasior, Pawet Jarodzki, Grzegorz Klaman, Jerzy Kosatka,
Tomasz Kozak, Kamil Kuskowski, Karolina Metnicka, Anna Molska, Dorota Podlaska, Aleka
Polis (Aleksandra Polisiewicz), Marek Sobczyk, Zbigniew Szumski, Ewa Swidziriska, Przemystaw
. Trust” Truscinski, Antek Wajda, Marek Wasilewski.
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sqa Wietnamczycy. Do niepopularnych w kontek$cie paradygmatu ro-
mantycznego idei odwolala sie tez Aleka Polis w pracy Mleko i miod,
prezentujac cytaty z Ericha Fromma, np.: ,,Kochajcie obcego”, ,Jestem
kochany, poniewaz kocham”, ,Liczy sie wiara we wlasna milos¢, w jej
zdolno$é budzenia milto$ci u innych i w jej trwalos¢”. U Aleki Polis, ale tez
u Moniki Drozynskiej (Ja uwielbiam jq. Ona tu jest) mowa jest o mitoSci
wlasnej, milo$ci do innych, ale tez milo$ci frywolnej, wszystkich bedacych
w sprzeczno$ci z romantycznym ideami miloSci nieszczeéliwej czy ofiar-
niczego ukochania ojczyzny.

W kontekécie artystycznej krytyki polsko$ci mozna przytoczy¢ stowa
Norwida: ,,Czy ten ptak swoje gniazdo kala, co je kala, czy ten, co mowié
o tym nie pozwala”?2. Bo z pewnoScia arty$ci w jakim$ sensie ,kalaja wla-
sne gniazdo”, moéwigc o tym, co zle, malostkowe, ksenofobiczne, z ironia
przedstawiajac nadmierne przywiazanie do tradycji i heroizowanie naszej
przeszlo$ci. To ironiczne podejécie stoi w sprzeczno$ci wobec agresyw-
nych i pelnych nienawi$ci wypowiedzi tzw. prawdziwych Polakéw. Jednak
tak naprawde to te ostatnie sa zaprzeczeniem dobrze pojetego patrioty-
zmu, a ujawniaja sie z taka silg (np. podczas Marszu Réwnoéci w Bia-
lymstoku w 2019 roku), ze coraz czeSciej mowi sie o wojnie kulturowe;j.
Prawicowy patriotyzm przeradza sie w mowe nienawi$ci i moze prowadzi¢
do przemocy, co pokazuje, jak trudno polska prawica radzi sobie z r6zni-
cami wewnatrz spoleczenstwa i jak bardzo wszyscy potrzebujemy eduka-
cji obywatelskiej. To wlaénie sztuka moze by¢ obszarem namyshu nad tego
rodzaju konfliktami, wskazujac na r6zne Scierajace sie stanowiska. Moze
by¢ przestrogg i zacheta do krytycznego myslenia, a takze prowokowaé
do namyshu, czy w koficu mozemy nauczy¢ sie ,,pieknie sie r6zni¢”. Celem
omawianej wystawy byla przede wszystkim proba przewartoSciowania
naszego myS$lenia o patriotyzmie; pokazanie, ze patriotyzm to roéwniez
postawy spolecznikowskie i troska o innych.

Moéwiac o wspoélczesnej polskosci, nie mozna poming¢ problematyki
plci. Odebranie kobietom praw, glosu, a nawet wizerunku pokazala na
wystawie praca wideo Karoliny Mekickiej pt. Polska Burka (2013), uka-
zujaca samotnie siedzaca na stadionie kobiete, ubrang w bialo-czerwona
burke, ktoérej towarzyszyly agresywne kibicowskie krzyki. Na wpisanie
kobiecego ciala w narodowa symbolike wskazala réowniez praca Ewy Swi-
dzinskiej pt. Emblemat, przedstawiajaca kobiece krocze odziane w czer-
wona bielizne, do ktoérego przykladana jest wyhaftowana figura bialego
motyla, kojarzaca sie z ortem z polskiego godla.

» 22 Czy ten ptak kala gniazdo, co je kala (1856), [w:] C.K. Norwid, Dziefa zebrane, oprac.
J.W. Gomulicki, t. Il, PIW, Warszawa 1966, s. 101.
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Otwarcie wystawy Polki, patriotki, rebeliantki, Galeria Miejska Arsenat w Poznaniu,
8.09. - 8.10.2017, fot. dzieki uprzejmosci Galerii Arsenat w Poznaniu

Dwie ostatnie pracy pokazywalam rowniez na wystawie Polki,
patriotki, rebeliantki, ktéra miala miejsce w Galerii Miejskiej Arsenal
w 2017 roku?s. W tym przypadku chodzilo mi o zmiane optyki w ramach
dyskursu wystawienniczego, w ktoérym problematyka zwigzana z kobie-
tami najczeSciej odnoszona jest do sfery prywatnoéci, rzadko za$ prezen-
towana jest z perspektywy przestrzeni publicznej. Ponadto, jesli w sztuce
podejmowany jest temat polskosci, to kwestie zwigzane z kobietami poja-
wiaja sie raczej marginalnie. Chcialam to zmienié, proponujac przyjrzenie
sie kwestiom kobiecym z perspektywy przestrzeni publicznej, protestéw
spolecznych oraz patriotyzmu. Chodzilo mi o namyst nad widzialno$cia
kobiet i spraw ich dotyczacych w sferze publicznej, a takze o zadanie py-
tania o strategie dzialania na rzecz praw kobiet — z jednej strony o pod-
kreslenie znaczenia wspo6lnotowosci i relacyjnoSci, ale z drugiej — o wydo-
bycie tego, co okresli¢ mozna wspolczesnym ,feminizmem sily”. Wedtug
Naomi Wolf, oznacza on m.in. odrzucanie wlasnych potworéw grzeczno-
$ci, szacunek dla r6znorodnos$ci wewnatrz kobiecych grup, zdobywanie
sily, niezaleznosci i zdobywanie wladzy*. Sadze, ze sztuka poprzez swa

» 23 Z udziatem: Chéru Czarownic, lwony Demko, Moniki Drozynskiej, Marty Frej, Ireny Kalickiej,
Kolaborantek, Kolektywu Ztote Raczki, Zofii Kuligowskiej, Dawida Marszewskiego, Karoliny
Metnickiej, Ewy Partum, Liliany Piskorskiej, Jadwigi Sawickiej, Ewy Swidzinskiej oraz fotograféw:
Mateusza Budzisza, Barbary Sinicy i Radostawa Sto.

» 24 N. Wolf, Klin klinem, przet. B. Limanowska, (fragment ksiagzki Fire with Fire. The New Female

Power And How it Will Change 21th Century, Chatto & Windus, London 1993), [w:] Spotkania
feministyczne, red. B. Limanowska i T. Oleszczuk, OSKa, Warszawa 1994-1995, s. 40-53.
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symboliczna sile jest w stanie przekazywac tego rodzaju komunikaty,
a tym samym wzmacniaé spoleczne przekazy i feministyczne postulaty.

Glownym celem tej prezentacji byla refleksja nad sytuacja i pro-
blemami wspoélczesnych Polek jako obywatelek, uczestniczek zycia pu-
blicznego, patriotek i manifestantek bioracych udzial w tzw. Czarnych
Protestach przeciwko planom zaostrzenia prawa antyaborcyjnego w 2016
roku. Wiecom, ktore zgromadzily tysiace osob, towarzyszyl gniew i wcie-
klo$é¢, a masowo$¢ demonstracji w calej Polsce pokazata rzadzacym, ze
wystarczy iskra, aby mieli przeciw sobie masy. W przypadku protestow
aktywizm przenikal sie z dzialaniami tworczymi, a sztuka artystek zaan-
gazowanych w ruch Czarnego Protestu stala sie komentarzem oraz spo-
sobem na wzmocnienie jego przekazu. Sila tych protestéw, ich bardzo
mocna strona symboliczna, ale tez ich zr6znicowanie byly, wedlug mnie,
tym, co zaslugiwalo na komentarz wlasnie w formie wystawy.

Jednym z symboli manifestacji staly sie czarne parasolki, do czego
odnosila sie praca Ewy Partum pt. Feministyczne cytaty, przedstawia-
jaca symboliczne czarne parasolki i haslo: ,Wy nam odbieracie wolno$¢
decyzji, my wam odbierzemy wladze”, dostownie przepisane z transpa-
rentu z Czarnego Protestu. Praca umieszczona na poczatku wystawy,
prezentujacej gléwnie mlodsze pokolenie tworczyn i tworcow, byla tez
symbolicznym polaczeniem réznych generacji artystek feministycznych
— najstarszych z najmlodszymi. Niektore prace odnosily sie bezposrednio
do protestow, jak np.: nagrania Choru Czarownic (ich piosenka Twoja
wladza byta hymnem poznanskich manifestacji); baner Kolektywu Zlo-
te Raczki z Krakowa ,,My$le, czuje decyduje”; cykl memoéw Marty Frej
opisujacych kobiecy aktywizm (Bralam udzial w Czarnym Protescie,
poniewaz...); praca Iwony Demko 408,223 podciggnieé¢ spédnic, czyli
moje marzenie o Czarnych protestach. Inne podwazaly patriotyczna sym-
bolike, jak wspomniana juz Polska burka Karoliny Meknickiej czy praca
Agata Zbylut pt. Kawiorowa patriotka (sukienka wykonana z kibicow-
skich szalikbw), a takze zdjecie Lilianny Piskorskiej przedstawiajace ja
w l6zku z ,,prawdziwym Polakiem” w poscieli ozdobionej godlem narodo-
wym (Autoportret z pozyczonym mezczyzng, aka jestem Polakiem, wiec
mam obowiqzki polskie, 2016). Prezentowane byly tez prace akcentujace
wspolnotowo$¢ i dzialania zbiorowe (Chor Czarownic, Kolaborantki, Ko-
lektyw Zlote Raczki).

W przypadku tej wystawy, tak jak samo jak w kontekscie ekspozycji
Gorzki to chleb jest polskosé, zalezalo mi na zaakcentowaniu krytyczne-
go patriotyzmu, ktéry ujawnia sie m.in. poprzez troske o prawa kobiet,
w tym prawo do legalnej i bezpiecznej aborcji. Z jednej strony chodzi-
lo w tej wystawie o przypomnienie silty Czarnych Protestow, z drugiej —
o ironiczne przejecie symboli narodowych, ktére dzisiaj wydaja sie nale-
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zet jednoznacznie do jednej opcji, a takze o wskazanie na terror ukryty
w narodowo-konserwatywnym dyskursie (praca Moniki Drozynskiej),
a wiec brak zgody na jakiekolwiek réznice. Chodzilo jednak rowniez o za-
akcentowanie wspolnotowoSci, sily protestujacych kobiet, ich dziedzictwa
przypominanego Raz na jakis$ czas (Jadwiga Sawicka), solidarnoSci wobec
innych (réwniez tych nieludzkich — Irena Kalicka), a takze o namysl nad
polska wrogoScinno$cia (Dawid Marszewski). Wystawa Polki, patriotki,
rebeliantki wywolala poruszenie, wzbudzila emocje oraz gorace dyskusje,
ktoére toczyly sie jeszcze dlugo po jej zakonczeniu®.

arski

s B et
Boguszewska Anna Boj:
2 e,
osa Roszk!

Dorota Grobelna_Alicja Tygadiewicz £
e
-

"torosa mm'm ystafomn Narbits S

e —

olarz_Hel

Y T s —

)

Jadwiga Sawicka, Raz na jaki$ czas, 2008-2017, instalacja, otwarcie wystawy
Polki, patriotki, rebeliantki, Galeria Miejska Arsenat w Poznaniu, 8.09.-8.10.2017,
fot. dzieki uprzejmosci Galerii Arsenat w Poznaniu

Jak wskazalam na poczatku tekstu, uwazam, ze wystawy moga od-
grywaé wazna role w procesie edukacji obywatelskiej rozumianej jako
wychowanie do zycia w spoleczenstwie obywatelskim i uwrazliwiajacej
na wazne spoleczne kwestie, a zwlaszcza na problem wykluczen. Moga
wiec ksztaltowac obywatelskie postawy dbania o swoje Srodowisko oraz
innych, zwlaszcza tych, ktérych dotykaja jakiegos rodzaju krzywdy. Wy-
brane do tego przegladu ekspozycje mialy na celu zwr6cenie uwagi m.in.
na problem ograniczajgcych nas neoliberalnych regul oraz sztywnych ro6l
spolecznych i plciowych, w ktére wpisywane sa jednostki (Uroki wiadzy),

» 25 Por. tekst na ten temat: A. Araszkiewicz, Szczucie Smiechem Meduzy?, [w:] Polki, patriotki,
rebeliantki, red. |. Kowalczyk, Galeria Arsenat, Poznan 2018, s. 52-70.
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na potrzebe dbania o wszystko, co nas otacza, wydobycie znaczenia sfery
prywatnej, lokalno$ci i wspolpracy (Mikroutopie codziennosci), na kwe-
stie krytycznego patriotyzmu (Gorzki to chleb jest polskosé), a takze praw
kobiet (Gender Check oraz Polki, patriotki, rebeliantki). Tych proble-
mow, o ktorych moga moéwic ekspozycje uwzgledniajace postulat edukacji
obywatelskiej, moze by¢ oczywiscie wiecej. To np. kwestia mniejszos$ci
seksualnych podejmowana poprzez wystawy realizowane m.in. przez
Pawla Leszkowicza (np. Mito$é i demokracja, Centrum Sztuki Wspdlcze-
snej Laznia, 2006, czy Ars Homo Erotica, Muzeum Narodowe w Warsza-
wie, 2010). Moze to by¢ réwniez uwrazliwianie na problematyke choroby
ijej kulturowych kontekstéw, jak w przypadku ekspozycji w poznanskim
Muzeum Narodowym Choroba jako zrédio sztuki (2019). Z kolei dzi$
szczegblnie palaca wydaje sie kwestia zagrozonego zycia naszej planety
i zdewastowanego Srodowiska naturalnego.

Krytyczna postawa kuratorska, ktora tutaj postuluje, opiera sie wiec
na zaangazowaniu w ochrone praw os6b wykluczonych, kobiet, mniej-
szo$ci, emigrantow, zwierzat i calej planety. Nie mozna juz dzisiaj zapo-
minaé o tym, jak bardzo te poszczeg6lne kwestie s3 ze soba powigzane.
Nasz udzial w globalnej cyrkulacji towar6w oddzialuje zar6wno na ludzi
wykorzystywanych jako tania sita robocza, jak i na jako$¢ calego $rodowi-
ska. ,Wspolczesny §wiat jest systemem naczyn wielokrotnie polaczonych,
wszystko na siebie wplywa i nic nie dzieje sie w prézni”2® — powiada Mar-
garet Atwood, natomiast jak pisze Rosi Braidotti: ,,Podstawowa kwestia
jest, aby dostrzec wzajemne powiazania, przykladowo, miedzy efektem
cieplarnianym, statusem kobiety, rasizmem i ksenofobig a rozszalalym
konsumpcjonizmem”?.

Wystawy, ktore nie chceg stronic od tych probleméw, odnosza sie do
wspolczesnych wykluczen oraz zagrozen, maja przede wszystkim uwraz-
liwia¢ odbiorcow na te kwestie, prowokowaé ich do dyskusji, ale tez zwra-
cac¢ uwage na to, ze nie ma jednoznacznych rozstrzygnieé, ze nasze dia-
gnozy dotyczace wspolczesnego $wiata sg zrdéznicowane, ze jesteSmy roézni
i powinni$émy szanowa¢ nawzajem wlasng odmienno$é. Gdyz mimo ze
ekspozycje moga dazy¢ do uwrazliwienia na kwestie wykluczen, powinny
wystrzegac sie jednoznaczno$ci i jednostronnosci. Konstruujac jakakol-
wiek wystawe, nalezy pamietaé¢ o wieloznaczno$ci sztuki i jej otwarto-
Sci na bardzo roézne interpretacje. Moze wiec zdarzy¢ sie tak, ze wystawa
badz prezentowane prace zostang odebrane niejako brew intencjom ich
tworcow czy tworezyn, ale tym samym moga pozwoli¢ dostrzec proble-

» 26 Margaret Atwood: Korica $wiata nie bedzie, czeka nas koniec cztowieka, wywiad
przeprowadzony przez M. Nogasia, ,Wysokie Obcasy”, 27.05.2017, http://www.wysokieobcasy.
pl/wysokie-obcasy/7,127763,21846737 , margaret-atwood-konca-swiata-nie-bedzie-czeka-nas-
koniec.html [dostep: 10.06.2019].

» 27 R. Braidotti, Po cztowieku, przet. J. Bednarek, A. Kowalczyk, PWN, Warszawa 2014, s. 191.


http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/7,127763,21846737,margaret-atwood-konca-swiata-nie-bedzie-czeka-nas-koniec.html
http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/7,127763,21846737,margaret-atwood-konca-swiata-nie-bedzie-czeka-nas-koniec.html
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my, o ktérych kurator czy kuratorka nie mys$leli w momencie tworzenia
ekspozycji. W ten spos6b realizowany jest postulat Claire Bishop otwarcia
na publiczno$¢ i zalozenia, ze jest ona réwnym partnerem do dyskus;ji.
Aby wystawa byla czeScig procesu edukacji obywatelskiej, budzila afekty
i prowokowata do dyskusji i krytycznego namyshu, powinna ona przede
wszystkim pokazywaé zwiazki sztuki ze wspoélczesnym §wiatem, naszym
zyciem i waznymi problemami wspolczesnego $wiata. W takim przypadku
nie jest zreszta mozliwe, aby publiczno$é pozostala wobec niej obojetna. e

Izabela Kowalczyk
®https://orcid.org/0000-0002-9808-2416
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Parodiowanie
(przypadek strategii
kuratorskich Kazimierza
Malewicza)

Nie tak dawno, podczas sympozjum w Monachium po$wieconym Gusta-
ve Courbetowil, Michael Fried stwierdzil, ze wszelkie zapytania o dziela
sztuki musza zaczynac sie od ,,umotywowanego opisu”. Nie oznacza to,
ze w analizie nalezy pomijac historie kultury lub jakakolwiek inng forme
paraobrazowosci. W istocie stanowi to natomiast niezbywalne prawo pod-
miotu do zachowania swojej wizji, niedoskonalego potencjalu w postaci
oka, w procesie ogladania sztuki lub dowolnej ekspresji wizualnej jako
takiej. Oko podmiotu podpowiada mu motywacje do opisania przedmiotu.

Przyjmujac taka wla$nie perspektywe, uwazam, ze nie tylko historia
sztuki, ale takze kuratorstwo zajmuje sie ,umotywowanym opisem” pod-
suwanym przez niedoskonale oko podmiotu, oraz ze logocentryzm nalezy
umies$ci¢ na innych, kolejnych pasach autostrady. Zaréwno historyk sztu-
ki, jak i kurator zaczynaja od obserwacji, ktora opiera sie na wezeéniejszej
wiedzy podmiotu, po czym dokonuja wyboru, odnajdujac sie nastepnie
w danych ramach, po czym powstaje pomyst na ksigzke lub artykul i do-
chodzi do jego napisania badz rodzi sie koncepcja wystawy, ktora z kolei
zostaje wdrozona.

W procesie tym pojawia sie kilka mozliwo$ci. Najbardziej oczywi-
stym wyborem jest ,epigonizm”: podmiot znajduje nurt i podaza za nim,
trzymajac sie tego czy innego watku glownego. Na drugim natomiast bie-
gunie znaleZ¢ mozna podejScie radykalne, ktoéry chcialbym nazwac ,,paro-
diowym”.

» 1 Gustave Courbet and the Narratives of Modern Painting (27-29 marca 2019 r.), Carl
Friedrich von Siemens Stiftung, Munich; organizacja: Stephanie Marchal (Ruhr-Universitat
Bochum) i Daniela Stéppel (Ludwig-Maximilians-Universitat Minchen); finansowanie: DFG
i Carl Friedrich von Siemens Stiftung.
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Nie jest wskazane, by termin ,parodia” nas zaniepokoil, mimo ze
zwulgaryzowal sie on ostatnio przez pomieszanie z pojeciami typu: ,kpina”,
Himitacja” czy ,farsa”, po dokladnym opisaniu i ocenie go przez struktura-
listow i poststrukturalistow. Co wiecej, Marion May Campbell, Dominique
Hecq, Jondi Keane i Antonia Pont stwierdzili ostatnio, iz termin , parodia”
wymaga ponownej analizy?. OczywiScie, nie wszystkie parodie sg radykalne
czy wywrotowe: jest ich cala gama obejmujaca szeroka gradacje.

Do dzi$ twierdze, ze najbardziej fascynujace potraktowanie pojecia
parodii znalez¢ mozna w dwoch artykulach rosyjskiego formalisty Jurija
Tynianowa (1894-1943), Dostojewski i Gogol (Przyczynek do teorii paro-
dii) z 1921 roku i niedokonczonym O parodii), z 1929 roku. W tym drugim
tekécie Tynianow w ciekawy sposob dzieli parodie na parodiowa forme
i parodiowa funkcje.

Powinni$my wyjasnié¢ sobie pojecia opisujace rzecz wazng, a mia-
nowicie rozréznienie pomiedzy parodiq formalnq (parodiczeskij)
a parodiq funkcjonalng (parodinyj), czyli podzial na forme a funkcje
parodii. Parodia formalna polega na zastosowaniu formy parodiowej
w stuzbie funkcji nieparodiowej. Wykorzystanie istniejacego dziela
jako modelu dla dziela nowego jest bardzo powszechne. Jesli jednak
dane dziela naleza do r6znych grup (np. tematycznych czy leksykal-
nych), pojawia sie co$, co formalnie bliskie jest parodii, a zarazem na
poziomie funkcjonalnym nie ma z parodia nic wspdlnego;

Tymczasem oczywistym jest, ze dzielo traktujace o innym dziele
(a zwlaszcza dzielo skierowane przeciw innemu dziehu), ktérego pa-
riodiowy charakter wystepuje na poziomie funkcjonalnym, dotyczy
bezposrednio znaczenia dziela drugiego w systemie literackim. [...]
Stad na poziomie funkcjonalnym dziela parodiowe skupiaja sie za-
zwyczaj na zjawiskach wystepujacych w literaturze wspotczesnej lub
na wspolczesnych postawach wobec zjawisk dawnych, a funkcjonal-
nie parodiowy zwiazek ze zjawiskami na wpot zapomnianymi jest
praktycznie niemozliwy do uzyskania3.

» 2 ,Dostrzegamy, ze w naszych czasach pojawita sie naglaca potrzeba zbadania zwigzkéw
pomiedzy parodig a rewolucyjnym impulsem, a takze stopnia, w jakim przemoc pojawia sie
w sercu samej praktyki parodiowej”, M. May Campbell, D. Hecq, J. Keane, A. Pont, Art as
Parodic Practice, “TEXT” 2015, nr 3 (October), s. 11. Jestem wdzieczny Marcie Smolifiskiej za
wskazanie tej publikacji. Wspomniany artykut daje réwniez wglad w wiedze na temat parodii
w XX wieku.

» 3 J. Tynianow, On Parody [1929], [w:] Y. Tynianov, Permanent Evolution: Selected Essays on
Literature, Theory and Film, przet. A. Morse i Ph. Redko, Academic Studies Press, Boston 2019,
s. 235-236, 240. Jestem wdzigczny prof. Aisley Morse za oddanie w moje rece koricowej wersji
zredagowanych i przettumaczonych przez nig (wspdlnie z Philipem Redko) dziet Tynianowa,
ktéra juz wkrétce zostanie wydana, zwlaszcza ze zawiera ona tekst O parodii, ktéry, o ile wiem,
po raz pierwszy przetozono na jezyk angielski.
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A zatem parodia pelnigca funkcje parodiowa nie przynalezy do formy
1 nie stanowi o jako$ci przedmiotu. Parodie formalng zdefiniowaé moz-
na jako pastisz, w ktéorym elementy tworzace przedmiot daja sie latwo
rozpoznaé, gdyz sa czedcig historii kultury: dzisiejsza parodia malarstwa
Rafaela jest parodia formalna, ktéra nie pelni funkcji parodiowe;j. Jaka
jest wiec wlaSciwa motywacja przerobek tak starych dziel sztuki? Ttuma-
czy to Tynianow, identyfikujac funkcje parodiowa z funkcja skupiona na
lub przeciw najblizszemu chronologicznie parodiowanemu przedmiotowi:
funkcja staje sie bronia wspoélezesnej krytyki.

Parodia musi bazowaé na czyms$ rozpoznawalnym, korzystajac przy
tym z zaskoczenia. To, jak dalece jest ona przewidywalna, i w jakim stop-
niu jest ona zaskakujgca, wigze sie z podej$ciem podmiotu do przedmiotu.
Moéwimy wiec o podejéciu ogladajacego do wystawy 1 wystawionych dziel
sztuki: jedli przedmiot spelnia oczekiwania podmiotu, wéwczas przedmiot
mozna uzna¢ za epigonski. Z drugiej strony, jesli przedmiot nie wychodzi
naprzeciw oczekiwaniom, a ponadto niepokoi i drazni podmiot, obnazajac
jego system wartoSci, wtedy przedmiot mozna uznaé za parodiowy.

Chcialbym przytoczy¢ jeszcze przyklad mato znanej historii o pu-
blicznym wystapieniu Kazimierza Malewicza w 1913 roku. Zabrawszy gtos
w debacie na temat malarstwa wspolczesnego w petersburskim Teatrze
Troickim 23 marca 1913 roku, zorganizowanej przez grupe awangardo-
wych artystow ze Zwiazku Mlodziezy [Sojuz molodiezy], Malewicz stara
sie wyjasni¢ uczestnikom réznice miedzy malarstwem ,nowym” a ,sta-
rym” oraz pomiedzy jego wersjg kubo-futuryzmu, a tym, co nazywa malar-
stwem na$ladujacym, czyli malarstwem naturalistycznym. Pozwdlmy, by
wypowiedzial sie w jego imieniu Aleksiej Kruczonych, poeta bliski wtedy
Malewiczowi:

Prezentujac swoj artykul, Malewicz okazal sie surowy. [...] Potem,
o ile nie myli mnie pamie¢, jego wystapienie potoczylo sie naste-
pujaco: ,Nie rozumiecie kubistow i futurystow?” zapytal. ,Nie ma
w tym nic zaskakujacego, jesli wystawiamy taki oto obraz Sierowa...”
— w tym momencie odwrdcit sie w strone ekranu, na ktérym pojawito
sie zdjecie z modnego czasopisma. Publiczno$é¢ zawrzala, policja za-
zadala przerwania spotkania, musieliémy oglosi¢ przerwes.

Malewicz postuzyt sie tu typowym zabiegiem parodiowym, poniewaz
w wystapieniu, ktore z zalozenia ma cechowa¢ konsekwencja, spdjnosé,
a ktoérego celem jest wyjasnianie danych zagadnien, obraz (a dokladniej

» 4 A. Kruchenykh, On Malewicz, red. I.A. Vakar, T.N. Mikhienko, [w:] Kazimir Malevich.
Memoirs, Criticism, vol. 2, Tate Publishing, London 2015, s. 113.
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moéwigc slajd z obrazem Walentina Sierowa) zastapil czym$ innym (tj. slaj-
dem ze zdjeciem z reklamy), jednoczeénie zapowiadajac jednak pokazanie
tego pierwszego. Poslugujac sie parodia jako zabiegiem funkcjonalnym
i dekonstruujac w ten sposob forme wypowiedzi formalnej, Malewicz nie
spehil oczekiwan stuchaczy, wywolujac wrzawe i moze troche §miechu.
Byl to niemal podrecznikowy przyklad zastosowania parodiis, zradykali-
zowany jednak do tego stopnia, Ze stal sie ostra bronig krytyki przeciwko
pojeciu imitacji w sztuce. Tego rodzaju prowokacja, ktéra moim zdaniem
artysta zaplanowal bardzo $wiadomie, ma réwniez motywacje pozaarty-
styczna, a by¢ moze nawet immoralistyczna, jako ze stynny malarz Sierow
zmartl przedwezeénie w 1911 roku: w swojej parodii Malewicz nie okazuje
szacunku nawet zmarlym.

Nie przypadkiem Malewicz rozszerza zakres swoich dzialan, podej-
mujac sie kuratorstwa. Jego wybory kuratorskie maja zasadnicze znacze-
nie dla ksztaltowania zar6wno wystawy Linia tramwajowa V. Pierwsza
wystawa futurystyczna (marzec 1915), jak i 0.10. Ostatnia wystawa fu-
turystyczna (grudzien 1915 — styczen 1916) w 6wczesnym Piotrogrodzie.
Specjalizujaca sie w badaniach nad Malewiczem Aleksandra Szatskich
twierdzi, ze Malewicz uwazat wystawy za ,,materie ideologiczng” i ze ,,orga-
nizowanie wystaw traktowal bardzo powaznie”. Dla zachowania integral-
nosci i jednolito$ci wystaw, a takze w celu promowania proponowanego
podejécia ,konceptualnej” wizji kuratora Malewicz rezygnuje z zaproszenia
przyjacidl (Aristarcha Lentulowa, Wladimira i Dawida Burlukéw na Linie
Tramwajowq V, a tego ostatniego takze na 0.10), ktérzy w tym czasie nie
byli tak radykalni i funkcjonalni ideologicznie jak on sam czy jak inni.
Malewicz dokonuje wyboréw i podejmuje ryzyko: Kim sa artysSci, ktorzy
zastuguja na moj szacunek i wystawienie? Ktoérzy artySci zapewnia wy-
stawie sp6jnosé? Kryterium doboru nie byly wiec przyjaznie, ale wizja.
Tego wlasnie uczy nas do$wiadczenie historycznej awangardy: w procesie
kuratorskim konieczne jest dokonanie wyboru motywowanego wizja i opi-
sem, a kazde inne podejécie nalezy odrzucic jako bezuzyteczne i dajace
najprawdopodobniej efekt przeciwny do zamierzonego.

Oto, jak Szatskich dalej interpretuje prace Malewicza jako kuratora
(tworzacego samego siebie) na wystawie 0.10:

» 5  Gérard Genette: ,Proponuje zatem (ponownie) nazwac znieksztatcenie tekstu za pomocy
minimalnej jego zmiany pojeciem parodii [...]", G. Genette, Palimpsests. Literature in the
Second Degree, przet. Ch. Newman, C. Doubinsky, University of Nebraska Press, Lincoln-
London 1997, s. 25. (Oryginat: G. Genette, Palimpsestes. La Littérature au second degré
(Seuil, Paris 1982).

» 6 A. Shatskikh, Black Square. Malevich and the Origin of Suprematism, przet. M. Schwartz,
Yale University Press, New Haven, CT, & London 2012, s. 23.
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Ulozenie plaszczyzny $ciany zgodnie z zasada kolazu, ponumerowane
plakaty ze stowem i zdaniami, przyjecie jednolitej intencji i Swiado-
me jej wzmocnienie w hierarchicznej segmentacji i topologii warto$ci
przestrzeni wystawienniczej ukazuje innowacyjny charakter wysta-
wy Malewicza 0.10. Byla to niezalezna koncepcja, a nie suma pre-
zentowanych obrazow. Tego suprematyste mozna uznac za pioniera
w uprawianiu sztuki, ktéra za kilku dziesiecioleci nazwana zostanie
instalacja’.

Dwie $ciany poSwiecone suprematystycznym obrazom Malewicza
sugeruja mozliwa interpretacje jego parodiowego stosunku do praktyki.
»Wolne” rozwieszenie obrazéw w ramach jednej spdjnej instalacji wyjasnia
nastepujaca udzielona przez Malewicza przy p6zniejszej okazji odpowiedZ
na pytanie o tozsamo$¢ muzedw radzieckich: ,[...] Uwazam, ze §ciany mu-
zeum to powierzchnie, na ktérych prace nalezy umie$ci¢ w tym samym
porzadku, w jakim kompozycje form rozmieszczono na plaszczyznie ma-
larskiej”8. Jesli jednak zaakceptujemy automitopoeze Malewicza, zgodnie
z ktéra suprematyzm $ciéle wigze sie z wydarzeniami zawartymi w operze
Zwyciestwo nad stoficem z 1913 roku?, oraz to, ze utwor ten jest ostra pa-
rodig symbolistycznego teatru i dramatu, symbolistycznych kostiuméow
i symbolistycznej scenografii, mozna uznac, ze aby odciaé sie od ,stare-
go” $wiata, Malewicz parodiuje funkcjonalnie spos6b wieszania obrazéw
w muzeach, czyli tak zwang ,petersburska metode wieszania obrazow”,
ktorej modelem byl Ermitaz w Petersburgu.

W bardziej radykalnym ujeciu Malewicz wiesza swojego ,krolewskie-
go infanta”°, Czarny Kwadrat, w narozniku zarezerwowanym zazwyczaj
dla ikon religijnych w otoczeniu ,domowym”, niejako zastepuje ,starg”
ikone ikong ,,nowq”. Jest to aspekt, ktory artysta, scenograf i pisarz, wspot-
zalozyciel ,Miru isskustwa” Aleksandr Benois natychmiast oczywiécie do-
strzegl w prowokacyjnej kolekeji:

Pan Malewicz wystawia czarny kwadrat w bialej oprawie, co prawda
bez numeracji, ale wysoko, w §wietym miejscu, w samym narozniku
tuz pod sufitem. Jest to niewatpliwie ,ikona”, ktora, zgodnie z pro-
pozycja Futurystow powinna zaja¢ miejsce madonn i bezwstydnych
Wenus [...]. Czarny kwadrat w bialej oprawie to nie zwykly zart czy

» 7 Ibidem,s. 107-108.
» 8 K. Malewicz, cyt. za: ibidem, s. 106.

» 9 Kazimir Malevich, To Matiushin [27 May 1915, Kuntsevo], [w:] Kazimir Malevich. Letters,
Documents, red. |.A. Vakar, T.N. Mikhienko, vol. 1, Tate Publishing, London 2015, s. 65.

» 10 K. Malewicz, From Cubism and Futurism to Suprematism. The New Realism in Painting
[1915-16], [w:] K.S. Malevich. Essays on Art. Volume |, red. T. Andersen, ttum. X. Glowacki-Prus,
A. McMillin, Borgen, Copenhagen 1968, s. 38.
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proste wyzwanie, zaden przypadkowy drobny epizod, ktory przez
dume, arogancje, lekcewazenie wszystkiego, co wzbudza miloéé
i czulo$¢, doprowadzi wszystkich do zguby. Nie jest to tez zaden
ochryply krzyk szczekacza, ale koronny ,,zabieg” z katalogu najnow-
szej kultury™.

Na co Malewicz odpowiada prywatnie z odrobing humoru:

I nigdy nie zobaczysz uSmiechu pieknej Psyche na moim kwadracie.
/ I nigdy nie bedzie on materacem do uprawiania milosci®2.

Pojawia sie tu niebezpieczne doéc¢ pytanie, czy Malewicz jako kurator

stosuje tez samoparodie w czasie i miejscu, w ktorym wystawia supre-
matyczne obrazy. Podazajac za wskazéwkami Rainera Crone’a i Davida
Moosa, udalo mi sie odnalezé co najmniej jedenascie prac, powieszonych
i obracanych odmiennie na poszczegolnych wystawach, co udokumento-
wano zreszta fotograficznie®s. Ta specyficzna praktyka kuratorska artysty
nie jest z pewnoScia przypadkiem i ma daleko idace konsekwencje:

[...] Malewicz [byl] w stanie odej$¢ od konwencji, ktéra przez wieki
powtarzania stala sie niekwestionowang norma, konwencji obrazu
jako bezposredniej metafory obramowanego okna otwierajgcego sie
na zewnetrzny §wiat odniesienia. Koncepcja ta zakladala konieczng
i czesto hierarchiczng orientacje na goére jako przeciwienstwo dotu
i strone lewa jako przeciwienstwo strony prawej. W pracy Malewicza
[...] elementy tworzace obraz traktowane sg autonomicznie i indywi-
dualnie w obrebie tego samego obrazu'4.

Mozliwe jest poréwnanie fotografii przedstawiajacych nastepujace

wystawy: 0.10, Piotrogrod (1915-1916); Kazimierz Malewicz: Droga od
impresjonizmu do suprematyzmu, 16. wystawa panstwowa w Moskwie
(1919-1920); Kazimierz Malewicz, wystawa indywidualna w Hotelu Po-

» 11 A. Benois, The Last Futurist Exhibition [9 stycznia 1916 r], [w:] Kazimir Malevich. Letters...,
vol. 2, s. 517.

» 12 K. Malewicz, To Alexandre Benois [maj 1916 r], [w:] ibidem, vol. 1, s. 87.

» 13 R. Crone, D. Moos, Kazimir Malevich. The Climax of Disclosure, Prestel, Munich 1991,
s. 156-158. Crone i Moos odnalezli pie¢ obrazéw, wszystkie bardzo znane: Suprematism:
Painterly Realism of a Football Player: Color Masses of the Fourth Dimension; Suprematist
Painting: Aeroplane Flying; Suprematism: Self-Portrait in Two Dimensions; Suprematist
Construction; Suprematism: Supremus No. 50. Osobiscie znalaztem réwniez: Suprematist
Painting (1915-1916, Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen); Suprematist Painting
(1917-1918, Stedelijk Museum, Amsterdam); Suprematist Painting (1915-1916, Stedelijk
Museum, Amsterdam); i trzy dodatkowe obrazy, ktérych nie znalaztem jeszcze w kolekcjach.

» 14 I|bidem, s. 157.
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lonia w Warszawie (1927); oraz wystawa indywidualna Grosse Berliner
Kunstausstellung w Berlinie (1927). Czy r6zne sposoby rozmieszczenia je-
denastu obrazéw obréconych o 90°, 180° lub 270° mozna uzna¢ za samo-
parodie funkcjonalna? Nawet jesli sama ta idea moze fascynowagé, trudno
jest ja uzasadnic: jak wspomnialem juz wcze$niej, aby parodia zadzialala,
musi postuzy¢ sie oczekiwaniami. To, ze dwie z wyzej wymienionych wy-
staw przedstawiono dwém réznym publiczno$ciom zachodnioeuropejskim
(w Warszawie i Berlinie), a dwie pozostate mialy miejsce w Piotrogrodzie
1 Moskwie, wyklucza mozliwo$¢ dostrzezenia roznic w rozwieszeniu obra-
z6w przez odwiedzajacych. Nie oznacza to tez wcale, ze Malewicz chcial
eksperymentowaé w swojej praktyce kuratorskiej, aby samemu zweryfiko-
wac ,bezprzedmiotowo$¢”, autonomie i autorefleksyjny charakter swoich
obrazow.

Pokazalem, jak modernistyczne kuratorstwo wyrasta z praktyki ar-
tystycznej i ze funkcja parodiowa praktyki kuratorskiej odgrywa istotna
role w definiowaniu niektorych zasad. Moglbym podac tu wiecej jeszcze
przykladow przelomowych wystaw w dobie modernizmu, ktorych kurato-
rami byli arty$ci w mniejszym lub wiekszym stopniu korzystajacy z paro-
dii funkcjonalnej w odniesieniu do koncepcji wystawy, przywolujac Dada
Messe w Berlinie (1920, kuratorzy: Georg Grosz, Raoul Hausmann, John
Heartfield), Raum der Abstrakten w Hanowerze (kuratorzy: El Lissitzky
irezyser Alexander Dorner z Provinzialmuseum Hannover, 1926-1928)
czy tez Exposition Internationale du Surréalisme w Paryzu (organizowa-
nej przez André Bretona i Paula Elouarda, ale kuratorowanej przez Mar-
cela Duchampa, 1938). Moze jednak zrobie to innym razem.

30.05.2019
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White cube a rynek sztuki.
Czy biate sciany
rzeczywiscie sa takie
niewinne?

Wprowadzenie

W ksiazce z 1979 roku, zatytutlowanej Inside the White Cube. The Ideolo-
gy of the Gallery Space, Brian O’Doherty poddal krytyce teorie czystej,
bialej galeryjnej przestrzeni. Jego publikacja spotkala sie z nieoczekiwa-
nym przez jej autora poziomem zainteresowania wérod artystow i kryty-
kow. Wiele os6b przyklasnelo mu z entuzjazmem. Niektorzy mowili: ,sam
chcialem to napisaé™.

Istota sformulowanej przez niego krytyki bylo zwrocenie uwagi na to,
ze bialy szeScian — wbrew deklaracjom — nie jest przestrzenia neutralng.
Stanowi on bowiem — jak przekonywal autor — konstrukcje historyczna.
Poprzez zerwanie wszelkich zwiazkéw z rzeczywistoScia zewnetrzng i swo-
ista sterylizacje otoczenia sztuki white cube — jako przestrzen prezenta-
cji sztuki — dokonuje sakralizacji wszystkiego, co potencjalnie zostanie
w nim zaprezentowane. White cube zapewnil ,,sublimacje sztuki” poprzez
jej uwolnienie od wszelkich innych kontekstéw. Dlatego tez bardzo latwo
nowa strategia przywlaszczyla sobie pewien moralny kapital stojacy za
idea ,autonomii sztuki”, réwniez w sensie rynkowym. Oto bowiem dzie-
lo sztuki, zaprezentowane wewnatrz bialego szescianu, stalo sie wolne —
przynajmniej w zalozeniu teoretycznym — od jakichkolwiek innych uwa-
runkowan niz akt czystej recepcji. Rowniez to zalozenie zostalo podwazone
przez O’Doherty’ego, ktory staral sie wykazaé, ze widz wchodzacy do takiej
galerii nie czuje sie swobodnie, a jego widzenie sztuki wcale nie jest wolne
od wplywu ze strony kontekstu jej prezentacji.

» 1 A. Cain, How the White Cube Came to Dominate the Art World, https://www.artsy.net/
article/artsy-editorial-white-cube-dominate-art [dostep: 11.06.2019].
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Niniejszy artykul stanowi probe ponownego przyjrzenia sie koncepcji
white cube w kontekscie historycznej ewolucji sposoboéw myslenia o arty-
stycznym wystawiennictwie. Obok proby wskazania genezy upowszechnie-
nia sie ,.biatych §cian” jako ,neutralnego” sposobu prezentacji dziel sztuki
postawione zostanie pytanie o ewentualny zwigzek uksztaltowania sie tej
strategii z polityka oraz ekonomia (rynek sztuki), co zostalo zresztg za-
sugerowane przez O’Doherty’ego. Szkicowo zostanie rowniez zarysowana
relacja miedzy puryfikacja wnetrz wystawienniczych i procesem autono-
mizacji sztuki rozumianej jako usamodzielnianie sie tworczoSci artystycz-
nej i jej wyzwalanie spod wplywdw réznych zewnetrznych kontekstow.
Wedlug obiegowych opinii, upowszechnienie sie koncepcji prezentacji
sztuki w wycyzelowanej bialej przestrzeni bylo sprzezone z narodzinami
sztuki konceptualnej i towarzyszacego jej postulatu tworzenia dziel niebe-
dacych odpowiedzia na oczekiwania rynku artystycznego. Teza ta jednak
nie znajduje jednoznacznego potwierdzenia ani w teoriach, ani w faktach,
cho¢ nie jest zupelnie pozbawiona podstaw. Mozna bowiem uzna¢ jg jako
twierdzenie bedace konsekwencja upowszechnienia sie modelu white cube
jako wiodacej strategii ekspozycyjnej w czasie, gdy konceptualizm byl nie-
zwykle popularnym nurtem artystycznym.

Glowna tezg tego tekstu jest twierdzenie o niemozliwo$ci utrzymania
zalozenia o neutralnoSci bialego sze$cianu zar6wno w kontekécie znacze-
niowym, jak i rynkowym. Celem tego tekstu jest réwniez zmierzenie sie
z koncepcja sztuki nie na sprzedaz, czyli wolnej od uwarunkowan komer-
cyjnych, i odpowiedz na pytanie, czy idea white cube na ktérymkolwiek
etapie swojej historii kojarzona byla z ,,niezarabianiem na sztuce”?

Dwa modele wystawiennicze i ich znaczenie

Aby przekonacd sie, ze dziela sztuki w ,,erze” poprzedzajacej idee ,bialej
kostki” byly prezentowane na kolorowych Scianach, nie trzeba szukac zbyt
odleglych przyktadow. Wystarczy zobaczy¢ zdjecia z Luwru, z gléwnej ga-
lerii, gdzie podobnie jak przed wiekami, dziela wielkich mistrzéw prezen-
towane sa na czerwonym tle.

Roéznica pomiedzy sposobem prezentacji sztuki dawnej i wspdlczesnej
naprowadzila amerykanskiego kuratora Ronalda Jonesa na koncepcje wy-
stawy po$wieconej dwém znanym artystom dwudziestowiecznym, ktorzy
odegrali istotng role w ksztaltowaniu sie tzw. artystycznych ruchow awan-
gardowych w XX wieku — Pablo Picassowi i Marcelowi Duchampowi2.

Czy tych dwdch artystow mozna pokazaé na jednej wystawie? A je-
zeli juz pokazywac, to jak to zrobic¢? — te pytania nurtowaly Jonesa pod-

» 2 Zob. He was wrong, strona wystawy, https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/
exhibitions/picassoduchamp/more-about-the-exhibition/ [dostep: 4.08.2019].


https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/picassoduchamp/more-about-the-exhibition/
https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/picassoduchamp/more-about-the-exhibition/

White cube a rynek sztuki 55

czas badan prowadzonych w celu przygotowania merytorycznej koncep-
¢ji wystawy. Jedna z jego pierwszych inspiracji byla notatka znaleziona
w nowojorskim archiwum. Zostala ona nakreslona reka Picassa na prosbe
amerykanskiego artysty i animatora zycia artystycznego Roberta Henrie-
g0, zbierajacego informacje na temat artystow, ktorzy przyjechali do USA,
uciekajac przed toczaca sie na kontynencie europejskim I wojna §wiato-
wa. Henri staral sie wytypowa¢ uczestnikoéw planowanej wystawy Armory
Show (1917). Na sporzadzonej przez Picassa liScie znaleZli sie rozni tworcy,
m.in. Henri Matisse oraz Ferdinand Leger. Na ostatnim miejscu Picasso
umie$cit Duchampa, cho¢ nazwisko Francuza zostalo Zle zapisane — ,,Du-
cham” — Hiszpan bowiem znat go jedynie ze slyszenia.

Popelniony przez Picassa blad stal sie jednym z symbolicznych
punktow odniesienia dla Ronalda Jonesa. Pomylka nabrala zupehie no-
wego znaczenia w zestawieniu z inng wypowiedzig kubisty, ktory przezyl
Duchampa i po jego $§mierci mial powiedzieé: ,He was wrong” — ,,On sie
mylil/ on byt w bledzie”. Napisana z bledem notatka Picassa oraz jego wy-
powiedz na temat ideowego rywala okreslila tytul wystawy: Picasso — Du-
champ: He was wrong!3. Na plakacie zostaly przedstawione zgrafizowane
sylwetki obu artystow, zestawione ze soba w koncepcji przypominajacej
zapowiedz walki bokserskiej. Nie wskazano jednoznacznie, ktory z nich —
wedlug kuratora — sie mylil? Aby zrozumiec sens tego rozroznienia, nalezy
u$wiadomi¢ sobie réznice istniejacq miedzy postawami tworczymi rozwija-
nymi przez obu bohater6w wystawy przygotowanej przez Jonesa. Napiecie
wystepujace miedzy nimi doskonale podsumowala Maria Poprzecka w wy-
wiadzie opublikowanym na tamach ,Polityki”:

Gdyby w momencie §mierci Duchampa zadano pytanie o to, kto jest
najwazniejszym artysta XX wieku, odpowiedz zapewne brzmialaby:
Picasso. Ten po uplywie stulecia jawi nam sie jako artysta w gruncie
rzeczy tradycjonalny. Co takiego robil Picasso? Malowat obrazy, ole-
jem na plotnie. Nie wyszedl wiec poza bardzo tradycyjne medium,
jakim jest malarstwo czy grafika. Kiedy patrzymy na XX wiek z per-
spektywy naszego stulecia, widzimy, ze tym najwazniejszym artysta,
tym, ktory — kolokwialnie méwigc — najbardziej namieszal, byt oczy-
wiScie Marcel Duchamp#.

Tak samo jak Poprzecka relacje pomiedzy Picassem i Duchampem
widzial Jones. Picasso reprezentowal dla niego przestarzaly $wiat tradycyj-

» 3 He was wrong, strona wystawy, https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/
picassoduchamp/more-about-the-exhibition/ [dostep: 16.06.2019].

» 4 A. Swierczewski, Duchamp. Sarkastyczny kpiarz, nieuchwytny geniusz, rozmowa z Marig
Poprzecka, https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/1766140,1,duchamp-sarkastyczny-
kpiarz-nieuchwytny-geniusz.read [dostep: 16.06.2019].
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nie pojmowanej sztuki, gdy tymezasem Duchamp reprezentowal wszystko,
co nowatorskie. Znalazlo to bezposrednie przelozenie w sposobie prezen-
tacji prac obu artystéw. Dziela Hiszpana umieszczono w galeryjnym la-
biryncie zbudowanym z pomalowanych na jednolite kolory $cian (czesé
z nich byla bordowa, cze$¢ granatowa). Dziela Francuza pokazano w ste-
rylnym white cube.

Podczas oprowadzania kuratorskiego po wystawie jeden z widzéw
zapytal Jonesa o powody takiej aranzacji. Kurator wytlumaczyl, ze jego
idea bylo ukazanie sporu dwdch wielkich artystéw, z ktorych tylko jeden —
jego zdaniem — zashuzyl na miano geniusza. Amerykanski kurator docenit
Duchampa, uznajac go za prekursora nowego sposobu my$lenia o sztuce.
Wedlug Jonesa, Picasso reprezentowal tymczasem czysto wizualne po-
dejscie do sztuki, a w zwiazku z tym znacznie ustepowal rywalowi pod
wzgledem nowatorstwa. Potwierdzeniem tego mialy byé dwa przytoczone
na wystawie cytaty: ,,Gdyby$my tylko mogli wyciggna¢ swoj mozg i uzywaé
tylko naszych oczu” (Pablo Picasso), ,Interesowaly mnie pomysly, a nie
produkty wizualne. Chcialem ponownie umiesci¢ obraz w stuzbie umystu”
(Marcel Duchamp). W ujeciu Jonesa, zawdzieczamy Duchampowi przesu-
niecie akcentu z estetyki na znaczenie dziela.

Jones zapytany o zwiazek white cube oraz kolorowych $cian z ryn-
kowym funkcjonowaniem sztuki zawahatl sie, po czym kroétko ucigl ten
watek stwierdzeniem, ze Duchamp byt szczery, sprzedawat bowiem idee,
a Picasso flirtowat z publiczno$cia, sprzedajac obrazy i rzezby. Dopiero
przyci$niety do muru przyznal, ze to Hiszpan, a nie Francuz odni6st wiek-
szy sukees na rynku sztuki. Czy zatem rzeczywiécie kolor $cian mial prze-
lozenie na potencjal komercjalizacji sztuki? Czy biale $ciany byly bardziej
niewinne i nie podlegaly grom rynkowym? I jakie znaczenie w procesie
powiazania idei white cube z autonomia sztuki oraz jej wolnoScig od ko-
mercji mial Marcel Duchamp? Zanim podjeta zostanie préba odpowiedzi
na te pytania, zasadne wydaje sie odszukanie historycznych zrédet kon-
cepcji ,bialej kostki”.

Skad wziat sie white cube?

Jakkolwiek krytyce O’Doherty’ego zawdzieczamy upowszechnienie sfor-
mulowania white cube, to sama koncepcja jest o wiele starsza. Najcze-
Sciej taczy sie jej kanonizacje z utworzeniem Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Nowym Yorku (MoMA) w roku 1929 oraz reformami, ktore instytucja ta
przeszla w latach 30. XX wieku i w okresie trzydziestu lat przypadajacych
po IT wojnie $wiatowej. Idea, o ktérej mowa, swoimi korzeniami siega jed-
nak drugiej polowy XIX wieku, gdy zaczeto rozwazaé, jak wlasciwie sztuka
powinna by¢ prezentowana publicznoci.
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Publiczne galerie, rozpoczynajace swoja dzialalno$¢ pod koniec XVIII
wieku, w wiekszo$ci stosowaly system prezentacji prac przejety z kolekeji
prywatnych, z ktérych sie wywodzily. Dziela byly pokazywane w formie
stapety” — nagromadzone i $ci$niete bez pozostawienia miedzy nimi ja-
kiejkolwiek przerwy. Niemal w caloéci zakrywaly $ciany. Odpowiadalo to
przekonaniu koneserdéw, ze jedynie taki sposob prezentacji sztuki umoz-
liwia dokonywanie poréwnan stylistycznych pomiedzy pracami réznych
autorow.

Taki sposob prezentacji prac spotkat sie z krytyka odbiorcéw w dru-
giej potowie XIX wieku. Dzieki dzialalno$ci reformatoréw polityki muze-
alnej, takim jak m.in.: ekonomista William Stanley Jevons (1835-1882),
John Cotton Dan (1856-1929) czy Charles Eastlake (1793-1865), doszlo
do licznych zmian w zakresie prezentacji prac, w wyniku ktoérych $ciana
muzealna nie byla juz niewidoczna dla publicznoSci. Stopniowo kolejne
muzea w roznych krajach przyjmowaly podobne standardy — obrazy mia-
ly by¢ prezentowane na wysoko$ci oczu (przecietnego widza) lub wyzej.
W konsekwencji w muzeum odsloniety zostal dolny pas $ciany, co skutko-
wato podjeciem przez §rodowisko muzealnikow nowego tematu. Zaczeto
debatowaé nad kolorem $cian, ktoére dotychczas byty niewidoczne.

Istotne znaczenie dla uksztaltowania sie nowego sposobu myslenia
o wystawiennictwie bylo réwniez pi$miennictwo Benjamina Ivesa Gilma-
na (1852-1933), sekretarza bostonskiego muzeum w latach 1893-1925,
ktoéry w roku 1918 opublikowal pierwsze empiryczne studium dotyczace
jego zwiedzania (tytul org. Museum Ideals of Purpose and Method)s. Za-
proponowal tam termin museum fatigue na okreslenie instytucjonalnej
konwencji prezentacji prac, ktéra wymaga od widza wysitku w trakcie
ogladania eksponatow®. To wlasnie cheé przeciwdzialania percepcyjnej
niewygodzie wydaje sie najwazniejszym obiektywnym czynnikiem dla
przemian sposobu ekspozycji prac przebiegajacych od konwencji akade-
mickiej do white cube.

W Europie istotne znaczenie dla zmiany sposobu my$lenia o prze-
strzeniach wystawienniczych mialy koncepcje architektoniczne Bauhausu.
Rozwijany tam model architektury funkcjonalnej i w pewnym sensie pu-
rystycznej, bo rezygnujacej z jakiejkolwiek ozdobnoéci i monumentalizmu
charakterystycznego dla styléw historycznych na rzecz klarownej struktury
dostosowanej do potrzeb uzytkownika, byt zwigzany z wprowadzeniem
Scian bialego koloru. Jakkolwiek teoretycy szkoly w Weimarze nie zapro-
ponowali, aby biale $ciany byly obowigzkowym ttem wystaw w muzeach,
to ich redukcjonistyczna wizja architektury silnie oddzialywala na wielu

» 5 B.l Gilman, Museum Ideals of Purpose and Method, Wyd. Forgotten Books, Cambridge 2016.
» 6 B.l. Gilman, Museum fatigue, “The Scientofic Monthly” 1916, vol. 2, nr 1, s. 62-74.



58 Mateusz M. Bieczynski

nasladowcow, w ostatecznym rozrachunku znacznie sie do wprowadzenia
takiego rozwigzania przyczyniajac’.

Dopiero od lat 30. XX wieku bialy kolor zaczal stawac sie standardo-
wym kolorem galeryjnych i muzealnych $cian. Istotng role w tym procesie
odegraly wystawy niemieckie z lat 30. XX wieku, co prowadzi do niezbyt
wygodnego pod wzgledem ideowym wniosku, ze polityka kulturalna na-
zistowskich Niemiec przyczynila sie do upowszechnienia idei white cube.
Tak przynajmniej zasugerowala Charlotte Klonk, niemiecka historyczka
sztuki: ,W Anglii oraz Francji bialy stal sie dominujacym kolorem w mu-
zeach dopiero po II wojnie §wiatowej, a wiec niemal kusi, aby powiedzieé¢
o white cube, ze byl nazistowskim wynalazkiem. W tym wlaénie czasie
nazi$ci wskrzesili tradycyjne skojarzenie bialego z kolorem czystosci, ale
te rasistowskie konotacje nie odgrywaly zadnej roli, gdy elastyczny bialy
pojemnik wystawowy stat sie domys$lnym trybem prezentacji sztuki w mu-
zeum”s,

OczywiS$cie, jednym pytaniem jest to, kto zrobil co$ pierwszy — tu
Lhiestety” wygrywaja Niemcy. Drugie pytanie dotyczy jednak §wiadomosci
uczynionego gestu. I tu pierwsi byli Amerykanie, a konkretnie pierwszy
dyrektor nowojorskiej MoMA, Alfred Barr. To jemu nalezy przyzna¢ palme
pierwszenstwa w swoistym zacementowaniu white cube jako strategii wy-
stawienniczej. Niezaleznie od tego, ze biala kostka pojawila sie wcze$niej
w Harvard Art Museum oraz Wadsworth Atheneum (wczesne lata 30.
XX wieku), to wlasnie uproszczenia wprowadzone w przestrzeni wystawy
Cubism and Abstract Art z roku 1936 zapisaly sie w historii sztuki jako
pierwszy przypadek w pelni §wiadomego zastosowania bialej Sciany w cha-
rakterze tla dla dziel sztuki najnowszej. Otwarcie nowego budynku MoMA
w roku 1939 stanowilo podsumowanie pewnego etapu przeksztalcen prze-
strzeni wystawienniczej — przechodzenia od gesto pokrytych pracami $cian
galerii do przestrzennej pustki white cube, w ktérym architektoniczne ele-
menty zostaly zredukowane do niezbednego minimum.

Zastosowanie white cube w przestrzeniach galerii komercyjnych na-
stapito jednak dopiero po wojnie, w latach 50. XX wieku. Jezeli zatem
mozna upatrywaé w zastosowaniu white cube $wiadectwa staran podejmo-
wanych w celu uwolnienia sztuki spod uwarunkowan rynkowych, to probe
te nalezy uznac za nieudana. Nieudana z tego wzgledu, ze rynek sztuki
szybko sie do niej dostosowal. Przyjat ja jako ,dobra monete” i wkrotce
zupelnie zawlaszczyl na wlasne potrzeby. Za symboliczne zwienczenie pro-
cesu przejmowana idei ,bialego szeScianu” przez komercyjny $wiat sztuki

» 7 K. Murawska-Muthesius, P. Piotrowski, From Museum Critique to the Critical Museum,
wyd. Tylor and Francis, London 2016, s. 70-72.

» 8  The White Cube and beyond, rozmowa z Charlotte Klonk, https://www.tate.org.uk/context-
comment/articles/white-cube-and-beyond [dostep: 11.06.2019].
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mozna uznac otwarcie w roku 1993 roku londynskiej galerii przez Jaya
Joplina — White Cube Gallery. Poprzez zawlaszczenie pojecia bialej wy-
stawienniczej kostki w samej nazwie komercyjnej dzialalnoSci handlowe;j
na polu sztuki doszlo do jej jednoznacznego podporzadkowania rynkowi
sztuki, niezaleznie od tego, ze dzisiejsza siedziba galerii Joplina ani nie jest
biala (Sciany sa pomalowane na lekki odcien szaro$ci), ani nie ma ksztattu
kostki (sale maja nieregularny ksztatt)e.

Idea niezarabiania na sztuce

Historia sztuki na kontynencie europejskim jest historia stopniowego
wyzwalania sie artystow spod wplywu réznych, zewnetrznych uwarunko-
wan procesu tworczego. Procesowi temu towarzyszyl postepujacy wzrost
renomy artystycznych zawodow, ktore przeksztalcily sie ze starozytnego
zajecia niewolnikow, niegodnego cztowieka wolnego (przekonanie o han-
biacym charakterze pracy fizycznej), kolejno, w specjalnosé rzemieélnicza,
uprzywilejowane stanowisko na krolewskich i ksigzecych dworach, zajecie
akademikdw i wreszcie dzisiejsza swobodng tworczo$¢ (artysta niezalezny,
dzialajacy na wlasny rachunek). Dajace sie zaobserwowaé przemiany wol-
no$ciowe na polu sztuki byly silnie sprzegniete z aspektami finansowymi
wykonywania dzialalno$ci tworczej. Sprowadzajac ten aspekt do ujecia
podstawowego, mozna powiedzieé, ze tworca — podobnie jak kazdy inny
czlowiek — aby przezy¢, musial, i nadal musi, zarabia¢ pieniadze. Musi
takze miec¢ pienigdze, aby w ogoble tworzy¢ (zorganizowania warunkéow do
pracy, zakup niezbednych materialow itp.). Artysci, w réznych okresach
w réznym stopniu, byli zatem — o ile nie mieli innych Zrédet dochodow —
uzaleznieni od swoich zleceniodawcow. Uwolnienie sie od ich wplywu bylo
jednym z ich istotnych celow.

Jak jednak tworzy¢, liczac na dochdd, i jednocze$nie pozosta¢ w moz-
liwie najwiekszym zakresie niezaleznym od wplywow zewnetrznych? Jak
zachowaé mozliwo$¢ decydowania o tym, co sie wytworzy, a jednocze$nie
dobrze zarabia¢? Po raz pierwszy na szeroka skale problem ten pojawil
sie w czasach nowozytnych i byt jednym z powod6w utworzenia Akademii
Krolewskiej w Paryzu.

Powolanie Akademii nie uwolnilo zwigzanych z nig artystow od ocze-
kiwan zamawiajacych oraz od ich pieniedzy. Zmienilo jednak charakter
taczacej ich relacji. Oznaczalo profesjonalizacje zycia artystycznego oraz
zwigzanej z nim dzialalno$ci wystawienniczej. Teraz to artySci, liczac na
zamoOwienia odbiorcow zachwyconych ich kunsztem, prezentowali swoje
prace w Paryskim Salonie. Nie byly to juz prace wykonane na zamowienie,

» 9 Ch. Jencks, Opening up the White Cube, [w:] idem, The Story of Post-Modernism: Five
Decades of the Ironic, Iconic and Critical in Architecture, wyd. Chichester, Viley 2012.
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ale w wiekszo$ci stworzone z inicjatywy samych artystow, ktorzy uczest-
niczyli w konkursie ocenianym przez profesjonalne jury. Zwyciezca mogt
liczy¢ na spoleczne uznanie i intratne kontrakty, m.in. z dworu krolew-
skiego. Motywacja finansowa byla zatem obecna, zostala jednak zawoalo-
wana kostiumem znawstwa. W celu utrzymania tego swoistego kamuflazu
uwznio$lajacego sztuke konieczne bylo rozwijanie narracji o artystycznym
geniuszu, wolnym od jakiejkolwiek innej motywacji niz artystyczna (,,sztu-
ka dla sztuki”).

Te postawe wkrotce zweryfikowat jednak rynek w drugiej polowie
XIX wieku. Wchlanial on nadwyzke dziel produkowanych na Salon. Han-
dlowali nimi marszandzi i dealerzy sztuki, kt6érzy kierowali swoja oferte do
bogatego mieszczanstwa i tzw. burzuazji. Dziela prezentowali w prywat-
nych galeriach. Byly one eksponowane w §cisku. Wkroétce jednak pojawita
sie znaczna rysa na tym modelu. Coraz glo$niej méwiono o tym, ze nowi
nabywcy sztuki nie maja dobrego rozeznania i tatwo poddaja sie modom,
nie doceniajac prawdziwej wartos$ci sztuki. ArtySci, ktérzy nie zostali doce-
nieni przez ten nowy rodzaj klienteli, prawdopodobnie w konsekwencji do-
znanego zawodu, sformulowali zarzut, Ze sztuka, aby byta kupowana, musi
sie ,,prostytuowac”; a wiec schlebia¢ dyletantom. Obawa bycia uznanym za
koniunkturaliste w $wiecie sztuki motywowala twércow do opowiedzenia
sie za postulatem artystycznej niezalezno$ci. Proces ten dowarto$ciowat
artyste jako autora dziela sztuki, a poza tym przyczynil sie bezpos$rednio
do wspomnianego juz zreformowania systemu wystawienniczego polega-
jacego na zmianie sposobu prezentacji prac — zmniejszenia natloku jedno-
cze$nie eksponowanych obiektéw oraz wprowadzenia podpiséw pod obra-
zami, zdradzajacych nazwisko tworcey. ,,Uciekanie” od zarzutu wytacznego
dazenia do wzbogacenia sie przez artystow bylo zatem jednym z powodéw
rozpoczecia refleksji na temat strategii wystawienniczych.

Ryzyko, ktore podjeli impresjonisci, zrywajac z wystudiowanym
malarstwem na rzecz plenerowej spontanicznosci, nie doprowadzito do
ich finansowej zapasci jedynie dlatego, ze kilku marszandow uwierzyto
w warto$¢ ich sztuki i podjelo starania, aby zaproponowac jej zakup ame-
rykanskim kolekcjonerom. Impresjonizm mozna zatem uzna¢ za moment
przelomowy w historii sztuki nie tylko dlatego, ze zaproponowal on nowa
koncepcje obrazowania, ale rowniez dlatego, ze owa koncepcja stanowila
wynik poszukiwan tworczych samych artystow, a nie, jak mialo to miejsce
do tej pory, odpowiedz na mody panujace w §rodowisku artystycznym.
Zmianie sposobu my$lenia o sztuce towarzyszyly pierwsze proby zmiany
sposobu jej prezentacji. Wystawy organizowane w artystycznych atelier
znacznie odbiegaly od tych, ktore organizowali marszandzi, przede wszyst-
kim ze wzgledu na ujawnienie sie autorskich koncepcji aranzacyjnych —
np. prezentacja malarstwa na sztalugach, a nie na $cianach.
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Sprzeciw Srodowisk artystycznych wobec zarabiania jako jedynej
motywacji twbrczej byl zatem czeSciowo sprzegniety z przemianami w za-
kresie wystawiennictwa. Znalaz}l on swdj punkt kulminacyjny w okresie
miedzywojennym, przede wszystkim w wystgpieniach dadaistéw. Obok
Marcela Duchampa prym w tym zakresie wiodl Tristan Tzara, autor ma-
nifestu dadaistycznego z roku 1918. Znalazlo sie w nim pytanie o to, czy
celem sztuki nie jest zarabianie pieniedzy, a nastepnie stwierdzenie, ze
dzielo sztuki shuzy czemu innemu. Krytyka komercyjnego podej$cia do
sztuki nie byla zatem jednoznaczna, chot¢ silnie zasugerowana. Pytanie
bowiem o status sztuki, postawione w manifeécie, bylo interpretowane
jako ,retoryczne” — skoro zaraz po nim pojawialo sie stwierdzenie, ze sztu-
ka stluzy indywidualnej ekspresji, to jej komercyjny aspekt zostal w ten
sposob zakwestionowany. Oczywicie, wniosek taki pozostawal prawdzi-
wy jedynie na plaszczyznie ideowo-zyczeniowej. Problem konieczno$ci
zdobycia przez artystow zwigzanych z ruchem dadaistycznym Srodkéw
na wilasne utrzymanie byl wszakze aktualny. Sprzeciwiali sie oni zaréwno
muzeom publicznym, jak i prywatnym galeriom i rozwijanym przez nie
koncepcjom wystawienniczym. Ich wystapienia artystyczne odbywaly sie
w kawiarniach i miejscach nieposiadajacych formalnego statusu miejsc
wystawienniczych.

Ro6znice w stosunku do komercyjnych kontekstéw Zycia artystyczne-
go w okresie przed i po dadaizmie oraz relacje pomiedzy stosunkiem do
pieniedzy a sposobami wystawiania sztuki najlepiej widaé przy porow-
naniu dwoch juz wezeéniej w tym tekécie zestawianych ze soba tworcow
— Pabla Picasso i Marcela Duchampa.

Podczas gdy ten drugi przez niektorych kojarzony bywa nawet z zu-
pelnym brakiem zainteresowania zarabianiem na sztuce, to ten pierwszy
jest synonimem komercyjnego sukcesu.

Mniej wiecej w tym samym czasie, gdy francuski dadaista szokowal
nowojorska societe, jego rywal ze sztokholmskiej wystawy — Pablo Picasso
— nawiazal wspolprace z dilerem sztuki, Henrym Kahnweilerem. Zgod-
nie z podpisang miedzy nimi umowa, posrednik miat prawo do sprzedazy
wszystkich dziel artysty na wylaczno$¢, za co placil mu z gory, a wiec jesz-
cze przed ich powstaniem. Przyjecie przez hiszpanskiego tworce pensji od
marszanda mialo wymiar symboliczny. Wskazywalo bowiem, ze ten drugi
nie ma merytorycznego wplywu na to, co stworzy artysta. Picasso zostal
w ten sposob zabezpieczony finansowo, a jednocze$nie pozostawiono mu
pena swobode tworceza. Ideat postulowany przez francuskich akademikow
zostal wreszcie speliony.

Tymczasem Duchamp swoimi okoloartystycznymi manifestacjami
rozbrajal ,niewinno$§¢” ukladu Picasso—Kahnweiler. Obnazat niejako in-
tencje Picassa, ktora byla przede wszystkim sprzedaz obrazéw w tradycyj-
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nym rozumieniu. Wyzwanie rzucane przez Hiszpana publicznos$ci polega-
lo ,jedynie” na propozycji nowej formy, przy zachowaniu zwyczajowych
konwencji obiegu sztuki. Blisko$¢ motywacji Picassa i np. impresjonistow,
polegajaca na probie zainteresowania i przekonania publiczno$ci do no-
wej koncepcji sztuki, znalazla swo6j wyraz w relacji z kolejnym marszan-
dem Paulem Rosenbergiem. Placil on Picassowi stalg pensje, finansujac
ja ze sprzedazy dziel dziewietnastowiecznych mistrzow amerykanskim
kolekcjonerom. Mozna zatem powiedzie¢, ze powodzenie impresjoni-
zmu zapewnialo byt awangardzie. Zwigzek ten w wymiarze symbolicz-
nym w istocie oslabial sile artystycznego nowatorstwa Picassa, sytuujac
go po stronie konserwatywnego modelu relacji w §wiecie sztuki, podczas
gdy Duchamp wydawal sie proponowa¢ zupelnie co$ innego. Wydawal
sie zrywac z ukladem artysta—marszand, w ktérym tkwil Picasso. ,Ro-
senberg poprzez charakter wystaw twdrczoS$ci Picassa i przy akceptacji
samego artysty, dazyt — twierdzil Fitzgerald1o — do utrwalenia obrazu
Picassa, nie jako buntowniczego rewolucjonisty, lecz mistrza wspolcze-
sno$ci sytuujacego sie wsrod mistrzow przesztoSci”. Taka konstrukcja
wizerunku hiszpanskiego kubisty zdradzala istotne napiecie pomiedzy
wczesnym okresem jego buntowniczej historii oraz okresu p6zniejszego,
bardziej klasycznego w swojej wymowie. Innymi stowy, mozna wyciagnaé
stad wniosek, ze zwigzanie sie Picassa z marszandami placacymi mu stalg
pensje oznaczalo oslabienie kontrowersyjnosci jego dziel, co ujawnia sie
przy poréwnaniu Panien z Avignon i malych martwych natur z okresow
blekitnego oraz r6zowego. By¢ moze Picasso, ktory musial zapewnic¢ sobie
materialng stabilno$¢ wobec niestabilno$ci hulaszczego zycia osobistego,
poséwiecil — prawdopodobnie nie do konca zgodnie z wlasnym zyczeniem
— koncepcje artystycznego eksperymentu, na rzecz walki o wlaczenie do
panteonu wielkich mistrzow docenianych przez szeroki krag odbiorcow.
Sztuka ta w duzej mierze mu sie udala. Pozostawil swoim spadkobiercom
312 milionéw dolaréw.

Poczatkowa sytuacje Duchampa i Picassa mozna poréwnywac, obaj
bowiem rozpoczeli od skandalu. Cho¢ tworczo$é malarska Francuza byla
skromna, to przynajmniej jeden jego obraz trwale zapisal sie w histo-
rii — Akt schodzqcy po schodach nr 2. Dzielo to, ze wzgledu na stopien
kontrowersji, ktore wzbudzilo, poré6wna¢ mozna do wspomnianych juz
Panien z Avignon Picassa. Tworzac je, Duchamp przekroczyl granice
artystycznych kanon6w. Dokonal formalnej oraz znaczeniowej redefinicji
malarskiego aktu. Dodatkowo za$ nawigzal do fotografii kinetycznej. Kon-

» 10 M.C. Fitzgerald, Picasso and the Creation of Market for Twientieth Century Art, University
of California Press, Berkeley 1995, s. 55.

» 11 P. Juszkiwicz, Od Salonu do galerii. Krytyka artystyczna i historyczna zmiana, ,Artium
Quaestiones” 2002, t. 13, s. 245.
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trowersje towarzyszace prezentacji tego dziela popchnely go w zupelnie
innym kierunku niz Picassa. Sprowokowaly go do tego, aby w prowokacji
posunac¢ sie jeszcze dalej. W roku 1923 podjal nawet decyzje, aby w ogo-
le zaprzestaé tworczosci. W wywiadzie, ktérego udzielil dla magazynu
~Show” zapytano go o to, z czego sie utrzymuje, skoro nie tworzy od nie-
mal p6t wieku. Odpowiedzial: ,Powiedz magazynowi »Show, ze odpo-
wiem, gdy tylko otrzymam pelne finansowe dossier wszystkich czlonkow
zespohu redakcyjnego™=.

Zgodnie z wieloma opracowaniami, Duchamp nigdy nie wykazywat
plynnosci finansowej. Malo tego, 8 czerwca 1927 roku ozenil sie dla pie-
niedzy z Lydie Sarazin-Lavassor. To aranzowane malzenstwo zostalo po-
przedzone zawarciem intercyzy przewidujacej, ze zona bedzie wyplacala
arty$cie stalg pensje w czasie, gdy on bedzie malowal i grat w szachy. Po-
niewaz gral niemal bez przerwy, zwiazek rozpadt! sie i para rozwiodla sie
25 stycznia 1928 roku's. Lydie Sarazin-Lavassor wiele lat p6zniej opisata
ten epizod w ksiazce o nieco przewrotnym tytule: A marriage in check: the
heart of the bride stripped bare by her bachelor, even'. Sam Duchamp
skomentowal go natomiast w jednym z pdzniejszych wywiadéw: ,,Zrozu-
mialem w pewnym momencie, Ze nie jest konieczne obcigzaé zycia zbyt
duzg waga, zbyt wieloma rzeczami do zrobienia... zong, dzieémi, domem
na przedmie$ciach, samochodem... I zrozumialem to na stosunkowo wcze-
snym etapie”’s.

Deklaratywnie obojetne podejScie Duchampa do pieniedzy wyrazato
sie w jego celowym prowokowaniu mieszczanskich gustéw i kwestiono-
waniu regul tradycyjnej estetyki. Cho¢ nie dazyl on do sprzedazy swoich
dziel, to dzieki znajomo$ci z malzenstwem Arensberg, amerykanskimi ko-
lekcjonerami sztuki wspdlczesnej, nie musial oplacaé czynszu — oplacali
go kolekcjonerzy w zamian za prawo wlasno$ci Wielkiej szyby — dziela,
ktore mialo dopiero powstac. Oprocz tego, Duchamp zarabial, dajac lekcje
francuskiego znajomym.

Sam fakt odrzucenia idei tworzenia w celach zarobkowych nie jest
réwnoznaczny z zupelnym brakiem zainteresowania pieniedzmi ze strony
dadaisty. W kilku kolejnych pracach bowiem podejmowal temat zarabia-
nia pieniedzy, np. w plakacie Wanted z 1923 roku, na ktérym znalazla sie
suma ,,2000 USD”, oraz Monte Carlo Bond, czyli serii obligacji z wizerun-
kiem artysty, ktére mialy na celu zebranie sumy potrzebnej do wypréobo-

» 12 EM. Naumann, Duchampiana Il. Money is no object, “Art in America” 2003, s. 67.

» 13 J. Seigel, The Private Worlds of Marcel Duchamp: Desire, Liberation, and the Self in
Modern Culture, University of California Press, Berkeley-London-New York 1995, s. 188.

» 14 Zob. L. Fischer Sarazin-Levassor, A marriage in check: the heart of the bride stripped bare
by her bachelor, even, wyd. Les Presses du réel, Dijon 2007.

» 15 FEM. Naumann, Duchampiana Il. Money is no object, “Art in America” 2003, s. 67.
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wania autorskiego systemu gry w ruletke w jednym ze stynnych kasyn*.
W drugiej polowie lat 20. XX wieku Duchamp dokonat kilku transakeji
na rynku sztuki. Zakupil ponad osiemdziesiat prac Francisa Picabi oraz
27 rzezb Brancusiego, ktore nastepnie sprzedal z zyskiem?. Ostatecznie
w chwili §mierci Duchamp posiadal srodki finansowe w wysokoSci 360
tysiecy dolarow.

W konteksScie opisywanej tu roznicy postaw wobec idei zarabiania
na sztuce, ktéra ujawnia sie miedzy Duchampem a Picassem, zmienia sie
nieco sposob odczytania wystawy ze sztokholmskiego muzeum, na ktorej
Hiszpan pokazany zostal jako jeden ze starych mistrzéw, a Francuz jako
nowoczesny artysta w white cube. Linia demarkacyjna przebiegajaca mie-
dzy oboma salami i — tym samym — miedzy oboma postawami tworczymi
staje sie rOwniez wyrazem przemiany w zakresie sposobu rozumienia re-
lacji tworzenia sztuki i zarabiania na niej — Picasso reprezentuje klasyczna
postawe, gdzie sztuka to produkt i rzecz. Duchamp jest symbolem zmiany
mys$lenia — sztuka to idea; istnieje ona niezaleznie od tego, czy kto$ za nig
zaplaci, czy nie. W ten sposo6b kolorowe §ciany za obrazami Picassa wyra-
zaly celowos¢ komercjalizacji jego sztuki, a biale Sciany otaczajace dziela
Duchampa ambiwalentna role pieniadza w jego dzialalnosci.

Zakonczenie

W ciggu ponad pieédziesieciu lat, ktére minely od §mierci Marcela Du-
champa, zainteresowanie jego tworczo$cia nieustannie wzrastalo. Liczne
wystawy organizowane w najbardziej prominentnych instytucjach (Nowy
York w 1973, Paryz w 1977, Wenecja w 1993) oraz wiele po§wieconych
mu publikacji napisanych przez uznanych krytykéw i historykow sztuki
utwierdzilo jego pozycje jako krola artystycznej awangardy. Powodow dla
tego zachwytu mozna by wymienia¢ wiele, cho¢ zapewne tym najbardziej
wyrazistym byla jego postawa wyrazajaca sie w podejmowaniu nieustannej
gry z publicznoécia.

Przyktad Duchampa pokazuje jednak, ze artystom nigdy nie chodzilo
o zupelne ,niezarabianie”, ale raczej o mozliwie dalekie uwolnienie sie od
koniecznosci podazania za gustami odbiorcéw. Sprzeciw wobec uwiklania
sztuki w mechanizmy rynkowe znalazl w postawie Duchampa swoj punkt

» 16 P.Read, The “Tzank Check” and Related Works, [w:] R.E. Kuenzli, FM. Naumann, Marcel
Duchamp. The Artist of the Century, The MIT Press, London 2000.

» 17 Zapytany, czy to nie ktoci sie z jego wizjg nietworzenia w celach zarobkowych,
odpowiedziat: ,Nie. Cztowiek musi zy¢. Stato sie to z tego powodu, ze nie miatem pieniedzy.
Cztowiek musi co$ jesé. Jedzenie, zawsze jedzenie, a malowanie dla malowania, to zupetnie
dwie rézne sprawy. Obie mogg by¢ wykonywane réwnoczesnie, bez koniecznosci wzajemnego
niszczenia sie. A zatem, nie przywigzywatem zbyt wielkiej wagi do sprzedazy tych dziet”

(F-M. Naumann, Duchampiana |l..., s. 70).
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kulminacyjny, nie oznaczal jednak zupelnego wyrzeczenia sie Swiata sztu-
ki. Duchamp nie byl Diogenesem sztuki wspolczesnej, choé niektorzy tak
sadzg, ale blizej bylo mu do tej postawy niz innym, wspélczesnym mu
tworcom.

Ronald Jones, przeciwstawiajac sobie Duchampa i Picassa za pomoca
dwoch réznych strategii ekspozycyjnych, jedynie poérednio odnosit sie do
r6znic w ich podejéciu do rynku sztuki.

Wystawa ta stanowila — by¢ moze nie do konca §wiadoma — ilustracje
sprzegniecia mySlowej rewolucji, ktéra wniosta koncepcja ready made do
sztuki wspolczesnej ze zmianami w sposobie my$lenia o przestrzeniach
wystawienniczych w ich pozakomercyjnej funkcji (przede wszystkim edu-
kacyjnej). Z poczynionych w niniejszym artykule obserwacji wydaje sie
plynac¢ wniosek, Ze idea white cube zostala zatem jedynie wtérnie powia-
zana z proba wyzwolenia sztuki spod oddzialywania prawidet rynkowych.
Innymi stowy white cube, autonomia sztuki i idea uwolnienia artystéw
z ukladéw rynkowych, to kanoniczne tematy nowoczesnej historii sztuki,
ktore rozwijaly sie rownolegle i kazdy z nich miat swoja, osobna historie.
Momentem ich spotkania byl okres pomiedzy latami 30. i 50. XX wie-
ku, gdy na krotko — jak sie wydaje — zostaly one ze soba sprzegniete na
plaszczyZnie deklaracji, a wiec teoretycznych zalozen, a nie praktyki ar-
tystycznej. Ten mariaz nie byl jednak ani trwaly, ani oparty na solidnych
podstawach. Slad, ktéry po sobie pozostawil, objawiajacy sie w deklaro-
wanej niecheci niektorych artystow do zarabiania, jest raczej wynikiem
indywidualnych przemyslen tych, ktérzy z okre$lonych powod6éw na swojej
tworczoSci zarabiaé nie musieli lub nie chcieli, niz wyrazem szerszego ar-
tystycznego buntu.

Postulat uwolnienia sztuki od kontekstu komercyjnego, czyli takiej
zmiany sposobu postrzegania sztuki, aby wytwory artystow nie byly pro-
duktem, wydaje sie najbardziej spdjny w przypadku tych praktyk, ktore
opieraja sie na idei spolecznego aktywizmu i interwencjonizmu, cho¢ row-
niez i tam pojawia sie kwestia wynagradzania za prace. Akcjonizm oraz
interwencjonizm stanowia jednak przyklad zerwania z naboznym trakto-
waniem sztuki w wycyzelowanej przestrzeni white cube jako §wiadectwa
prawd objawionych. Efemeryczne formy sztuki postkonceptualnej jawia
sie zatem jako szansa na zerwanie z estetyzacja sztuki w bialej galerii.
W praktyce jednak roéwniez ten rodzaj sztuki rynek potrafi wchlona¢. Ko-
mercjalizacji bowiem ulegaja same idee i ich dokumentacje, podobnie jak
niegdy$ sprzedawane byly dziela sztuki.

W konsekwencji postulat spolecznej emancypacji sztuki zawarty
w haslach ,sztuka dla sztuki” oraz ,,autonomia sztuki”, podobnie jak sama
idea white cube, nie wydaje sie skutecznie chronié tworczoéci artystycznej
przed jej komercjalizacja. Tam, gdzie pojawia sie zainteresowanie ze stro-
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ny odbiorcy okre$lonego rodzaju dzielami, tam wystepuje che¢ ich posia-
dania. To z kolei w naturalny sposéb generuje ich podaz. Dziela artystow,
ktorzy nie dbali o zyski za zycia, sa czesto sprzedawane po ich $émierci.
Trudno dzisiaj wyobrazi¢ sobie dzieto, ktdrego nie mozna sprzedaé albo
jako przedmiotu (rzeczy), albo jako idei (koncepcji dziela). Wiekszos¢
z nich laduje w komercyjnych bialych galeriach, gdzie prezentowane sa
w specjalnym o$wietleniu niczym towar na sklepowej wystawie. Dla ko-
mercjalizacji idei bardzo pomocne okazuje sie prawo autorskie rozumie-
jace utwér jako dobro niematerialne, a wiec niewymagajace jego zapisania
na materialnym noéniku. O tym, ze rynek sztuki wchlania wszystko, §wiad-
czy¢ moze najlepiej sprzedaz przeciagu jako dziela sztuki'®. Ostatecznie,
wspolczes$nie zatem nie tylko kolor écian przestaje mie¢ znaczenie, ale nie-
istotne staja sie same $ciany — zaréwno w kontekscie produkcji artystycz-
nej, jak i prezentacji jej wytworéw oraz ich sprzedazy. Na internetowych
aukcjach prawdziwe $ciany zostaly zastapione przez web page wall?. Ceny
za dziela sztuki sprzedawane wirtualnie systematycznie wzrastaja, podob-
nie jak sam udziat tego sektora w caloSciowym rynku. Idea white cubu
wkroczyla w ten spos6b w zupelnie nowy — wirtualny — wymiar. Nowe
zjawiska czynig niektoére z postawionych w tym tekscie pytan czeSciowo
nieadekwatnymi do aktualnej rzeczywistoSci. Staja sie one odbiciem histo-
rycznych przemian. Wejécie bowiem sztuki w przestrzen Internetu zmienia
wiele dotychczasowych relacji z wystawienniczym i rynkowym wlacznie. o

Mateusz Bieczynski
®https://orcid.org/0000-0002-4108-9449

» 18 Chodzi o dzieto Ryana Gandera zatytutowane | Need Some Meaning | Can Memorize,
prezentowane m.in. podczas Documenta 13 w Kassel. Na parterze Muzeum Fridericianum
artysta pozostawit zupetfnie wolng przestrzen, w ktérej dawat sie wyczué lekki przeciag.
Nastepnie dzieto to w formie dokumentacji wyjasniajacej, jak wywotac przeciag, zostato
sprzedane do prywatnej kolekgji.

» 19 Web page wall — mozna przetozy¢ na ,tablice strony internetowe]” — miejsce, w ktérym
pojawiaja sie informacje, m.in. o towarach i ustugach.
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Rewizje eksperymentalnego
instytucjonalizmu

w kontekscie przemian
ekonomiczno-spotecznych
po 2000 roku

(na przyktadzie projektu
Once Is Nothing Charlesa
Eschego i Marii Hlavajovej)

W pierwszej czeéci artykulu autor przedstawia krotka historie dziatan ku-
ratorskich i organizacyjnych z porzadku ,,eksperymentalnego” czy ,,nowe-
go” instytucjonalizmu, wskazujgc na ich powigzania z ruchami spolecz-
no-kulturowymi, ktore pojawily sie w Europie Zachodniej i P6lnocnej na
przelomie lat 60. i 70. XX wieku. Na dalszych stronach skupia sie nato-
miast na przewarto$ciowaniu omawianych praktyk, ktére nastapilo na fali
kryzysu finansowego w 2008 roku. Analizujac esej The Making of ‘Once
Is Nothing’ Charlesa Eschego i Marii Hlavajovej — dwojga prominentnych
przedstawicieli eksperymentalnego instytucjonalizmu — autor wskazuje
na przyczyny owej rewaloryzacji (jak kurczenie sie sektora publicznego)
oraz wybrane kierunki ewolucji zaangazowanego kuratorstwa (np. nacisk
na ciagglo$c¢ podejmowanych dzialan, refleksje nad suwerennoscia i auto-
nomia dzialan tworczych w publicznych instytucjach oraz rewizje strategii
socjalistycznych w zaangazowanej sztuce i kuratorstwie).

Rozbudzenie krytycznej refleksji o kuratorstwie w ostatnich dzie-
siecioleciach mozna powigzaé¢ bezpoSrednio z rozwojem nurtu dzialan
wystawienniczych, animatorskich i menedzerskich, ktéry znany jest pod
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nazwa eksperymentalnego instytucjonalizmu. Jak zauwaza amerykanski
badacz James Voorhies, tym mianem okres$la sie szereg réznorodnych
dzialan uksztaltowanych na przelomie XX i XXI wieku pod wplywem eks-
perymentéw Haralda Szeemana oraz pokrewnych mu umystow'. Specy-
fike owych praktyk na podstawowym poziomie okresla odchodzenie od
tradycyjnej formy wystawowej i ciggle starania o ekspansje pola sztuki,
najczeéciej manifestujace sie poprzez organizacje projektow z pogranicza
sztuki, kuratorstwa i dzialalnoéci edukacyjnej czy aktywizmu. Nie chodzi
w nich jednak wylacznie o ,rozbrajanie formy” — jak wskazuje sama na-
zwa omawianej tendencji, wspomnianym zmaganiom bowiem towarzy-
sza proby reorientacji mysélenia o powinnosciach artystycznych instytucji.
Wedle ,,eksperymentatoréw” powinnosci te nie ograniczaja sie do prezen-
tacji sztuki per se; robwnie wazne z ich perspektywy jest podejmowanie
swiadomych interakeji z pozostalymi udzialowcami nowoczesnej ekologii
instytucjonalnej oraz wspieranie oddolnych dzialan spolecznych i kulturo-
wych, ktére zorientowane sa na cele emancypacyjne oraz kompensowanie
negatywnych skutkéw modernizacji. Co wazne, u podstaw eksperymental-
nego instytucjonalizmu stoi przekonanie, ze skuteczna realizacja takich
zadan nie jest mozliwa w ramach dobrze utrwalonych konwencji, ktore
Swiat sztuki dziedziczy po dziewietnasto- i dwudziestowiecznych forma-
cjach estetycznych. Dlatego dzialalno$é reprezentantéw nurtu moze stac
sie przyczynkiem do debaty o warto$ci nowatorstwa — rozumianego na
sposéb hermeneutyczny, jako proba odchylenia sie od tradycji kultury,
ale takze jako problem z porzadku politycznej ekonomii instytucji. Cho-
ciaz przez dtugi czas novum stanowilo swoisty ,fetysz” eksperymentalnego
instytucjonalizmu, wérod reprezentantéw nurtu w ostatnich latach mozna
bylo doslysze¢ namowy do przewarto$ciowania innowatorskiej postawy;
namowy, ktore zasluguja — moim zdaniem — na omdwienie w kontekscie
biezacych zjawisk spolecznych i ekonomicznych.

Przyjmujac stanowisko Jamesa Voorhiesa, ktéry upatruje zarania
eksperymentalnego instytucjonalizmu w dzialaniach Haralda Szeemana
(a w szczegolno$ci w wystawie Live in Your Head. When Attitudes Become
Form z.1969 roku oraz edycji documenta z roku 1972), symboliczny pocza-
tek owej formacji — czy raczej: wachlarza powigzanych ze sobg tendencji
w kuratorstwie i ,sztuce zarzadzania” instytucjami — mozna wyznaczy¢ na
koncowke lat sze$cdziesigtych dwudziestego wieku. Prawdziwy ,rozblysk”
kuratorskich eksperymentéw rozpoczat sie jednak dwie dekady po6Zniej,
kiedy przedstawiciele dwoch-trzech pokolen nastepujacych po generacji
Szeemana zyskali mozliwo$¢ rozwiniecia strategii zainicjowanych przez
kuratora documenta 5 czy Pontusa Hultena w nowych warunkach kultu-

» 1 Por. J. Voorhies, Beyond Objecthood. The Exhibition as a Critical Form Since 1968, MIT
Press, Cambridge (MA) 2017, s. 74.
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rowej produkcji (korzystajac z ,gestego” usieciowienia globalnych $rodo-
wisk tworczych czy pozytywnej waloryzacji kreatywnoS$ci w p6znonowo-
czesnej ekonomii, a zarazem odnoszac sie do nich w krytyczny spos6b)>.
Renesans eksperymentalnego instytucjonalizmu w Europie Zachodniej
oraz PéInocnej przypadl na przetom lat 9o. XX wieku i pierwszej dekady
stulecia biezacego. To wlasnie wtedy z inicjatywy kuratoré6w kojarzonych
z omawianym nurtem powstawaly nowe instytucje, takie jak: Tensta kon-
sthall w Sztokholmie (1998), paryskie Palais de Tokyo (placéwka, ktéra
w obecnej formie funkcjonuje od 1999 roku, kiedy francuskie Ministerstwo
Kultury powierzylo piecze nad budowa nowego instytutu sztuki wspolcze-
snej przy Trocadéro Nicholasowi Bourriaud i Jérome’owi Sansowi) czy
BAK basis voor actuele kunst w Utrechcie (2000); inne, juz istniejace,
zyskaly pod wodzg ich kolegow miedzynarodowa renome (w$réd nich
warto wymieni¢ np. Rooseum w Malmo, instytucje prowadzona w latach
2000-2006 przez Brytyjczyka Charlesa Eschego)3. Pomimo duzej rozpie-
toéci dzialan z porzadku eksperymentalnego instytucjonalizmu mozna po-
kusié sie o pewne generalizacje dotyczace ich ideowego zaplecza. Latwo
dowodzi¢ powiazan charakterystycznych dla tego nurtu praktyk z post-
strukturalistyczng i neomarksistowska filozofia z trzech ostatnich dekad
XX wieku; interdyscyplinarne projekty inicjowane przez zwigzanych z nim
kuratoréw dotycza nierzadko tematyki kolonialnej i genderowej, odwoluja

» 2 Warto zwréci¢ uwage na ambiwalentne znaczenie kluczowych dla nowego instytucjonalizmu
haset, takich jak ,instytucjonalna kreatywnos¢” czy ,sztuka jako produkcja wiedzy”. Odniesienia
przedstawicieli nurtu do , kreatywnej ekonomii” czy ,gospodarki wiedzy” dowodza, z jednej
strony, ich préb dostosowania sie do biurokratycznych dyskurséw (wynikajgcych chocby
z uwiktania w rzgdowe systemy grantowe); z drugiej strony, $wiadcza tez o probach taktycznego
Lhicowania” tej nowomowy i swoistego detournement. Por.: Education, Information,
Entertainment — Current Approaches to Higher Artistic Education, red. U. Meta Bauer, Edition
Selene, Wieden 2001; Becoming Oneselef. Four Conversations on Art and Institutional
Creativity, red. M. Hlavajova, A. Fletcher, BAK, Utrecht 2003; On Knowledge Production.

A Critical Reader on Contemporary Art, red. M. Hlavajova, J. Winder, B. Choi, BAK, Utrecht
2008; Art and Contemporary Critical Practice. Reinventing Institutional Critique, red. G. Raunig,
G. Ray, MayFlyBooks, Londyn 2009.

3 W Polsce dziatania z porzadku eksperymentalnego instytucjonalizmu miaty bardziej
rozproszony charakter. Wéréd lokalnych przyktadéw warto wspomniec projekty Anety Szytak
czy ,postartystyczne” inicjatywy Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (warto w tym
kontekscie napomknaé, ze od 2018 roku placédwka jest cztonkiem konsorcjum LInternationale,
ktére zrzesza m.in. muzea prowadzone przez kuratoréw kojarzonych z eksperymentalnym
instytucjonalizmem — takie jak Van Abbe Museum, kierowane obecnie przez Charlesa Esche).

Z omawianym nurtem mozna wigza¢ réwniez dziatania mniejszych instytucji, takich jak Galeria
Labirynt w Lublinie czy krakowski Bunkier Sztuki, znane z eksperymentalnych programéw
edukacyjnych i performatywnych (z tg ostatnig instytucja zwigzane byly w ostatniej dekadzie
Aneta Rostkowska i Magdalena Ziétkowska, dwie absolwentki edukacyjnego programu dla
kuratoréow w amsterdamskim instytucie De Appel, ktéry od 1995 roku stanowi wazne centrum
dysseminacji studiéw kuratorskich zwigzanych z eksperymentalnym instytucjonalizmem).

Wséréd polskich kontekstéw eksperymentalnego instytucjonalizmu warto wspomnieé takze
moment fundacyjny Instytutu Awangardy w Warszawie — do udziatu w konferencji inaugurujacej
dziatalnos¢ placéwki zaproszono w 2007 roku m.in. Charlesa Esche oraz Marig Hlavajova,
zatozycielke i dyrektorke BAK w Utrechcie. Por. Awangarda w bloku, red. G. Switek, JRP Ringier,
Warszawa 2010.
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sie do koncepcji radykalnej pedagogiki (wypracowanych m.in. przez Hen-
ri’ego Giroux) czy krytyki hegemonicznej (czerpiacych z dorobku Miche-
la Foucaulta czy Chantala Mouffe i Ernesta Laclau). Z kolei podejmujac
refleksje nad formami instytucjonalnej organizacji w polu sztuki, wielu
z nastepcoéw Szeemana zawierzylo idei, ze miara politycznej efektywnoSci
moze okaza¢ sie ,kulturowa ekstrawagancja”, rozumiana przede wszyst-
kim jako poszukiwanie niecodziennych alianséw z przedstawicielami in-
nych dziedzin zycia niz sztuka (owo zawierzenie wyrdznialo ich dzialalnosé
zwlaszcza w heroicznym” stadium ewolucji omawianych tendencji, a wiec
w kilku pierwszych latach nowego millenium)+. W tym kontek$cie warto
wspomnie¢, iz terminu ,eksperymentalny instytucjonalizm” uzywa sie wy-
miennie z pojeciem ,,nowy instytucjonalizm” — dla wielu przedstawicieli
nurtu bowiem nowatorstwo stalo sie w istocie nadrzedna warto$cig. Jak
ocenial w jednym z wywiadéw Charles Esche, w latach 90. i 2000. ich
ambicje skupialy sie na ,budowaniu osobnych [nowych] instytucji, wyod-
rebnianiu ich od calej reszty i robieniu w nich rzeczy, w ktore sie wierzy”;
wedlug kuratora takie laboratoryjne dzialania miaty stuzy¢ ,,podminowa-
niu oraz przeksztalceniu péinocno-europejskiej ekologii [instytucjonal-
nej]” — i chociaz eksperymentujacy dyrektorzy muzedéw oraz publicznych
galerii chcieli ,,uczy¢ sie od pozostalych instytucji [spoza pola sztuki, np.
od nauki; przyp. A.P.]”, jednocze$nie zalezalo im na zachowaniu ,prawa
do wolnej przestrzeni eksperymentu, ktére stanowilo dziedzictwo arty-
stycznej awangardy”s. Postawe scharakteryzowana przez kuratora mozna
pojmowac jako odzwierciedlenie nurtu postmodernistycznej mysli, ktory
wyzej od pastiszu i historycznych brikolazy warto$ciowal mys$lenie w ka-
tegoriach ,wirtualnoSci”.

Instytucjonalno-kuratorskie eksperymenty, o ktérych wspomina
w przywolanym wywiadzie Charles Esche, zaczely wytraca¢ swoj impet
pod koniec pierwszej dekady biezacego wieku. Nieprzypadkowo wyhamo-
wanie nastapilo w tym samym momencie, w ktérym sromotng porazke za-
liczyta na europejskiej scenie politycznej nowa lewica (upatrujaca wlasne-
go ideowego rodowodu — podobnie jak piewcy nowego instytucjonalizmu
— w kontestacyjnych ruchach spolecznych i kulturowych z przelomu lat 60.
i70., a jednoczeénie podejmujaca proby dostosowania swoich programow
socjalnych do warunkéw dyktowanych przez globalng hegemonie kapitali-
zmu). Moment przewarto$ciowania w przestrzeni kultury — formacyjny dla
kuratoréw, ktorych od Haralda Szeemana dzielit dystans dwoch, a nawet
trzech generacji — nastapil symultanicznie z przewarto$ciowaniem aliansu

» 4 Termin ,kulturowej ekstrawagancji” zapozyczam od Ryszarda Nycza — por. R. Nycz,
Bruno Schulz: sztuka jako kulturowa ekstrawagancja, , Teksty Drugie” 2016, nr 5.

» 5  Wszystkie cytaty za: Ch. Esche, We were learning by doing, wywiad przeprowadzili
L. Kolb i G. Flueckiger, ,On Curating” 2013, nr 21.
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pomiedzy socjaldemokratycznymi frakcjami w europejskich parlamentach
oraz agentami globalizacji wdrazanej w neoliberalnym stylu®. Tym symbo-
licznym momentem okazal sie rok 2008, kiedy globalny kryzys finansowy
nadszarpnal w istotny sposob gospodarki europejskich panstw. W Holan-
dii, Szwecji czy Francji, gdzie u progu lat 2000. rzadzili przedstawiciele
partii centrowych i tzw. nowej lewicy, recesja doprowadzila do korekty
polityki socjalnej, ale takze do cie¢ budzetowych w sektorze kultury. W re-
zultacie wiele z publicznych placowek, ktore w ciggu poprzedniej dekady
zakladano badz uswietniano na fali entuzjazmu wobec eksperymentalne;j
retoryki kuratorow — i dzieki zasobnoSci panstwowych portfeli w trwa-
jacym podoweczas okresie prosperity — uleglo likwidacji, restrukturyzacji
lub wchlonieciu przez wieksze organizacje. Owe wydarzenia zmusily nie-
ktorych przedstawicieli eksperymentalnego instytucjonalizmu do przemy-
§lenia swojego udzialu w kapitalistycznym ,,przemysle dos§wiadczen” oraz
przewarto$ciowania polityki nowatorstwa, ktora w latach 9o. XX wieku
stala sie wyr6znikiem praktyk kuratorskich podejmujacych dziedzictwo
Szeemana.

Jednym z najwyrazistszych dokumentéw wplywu, jaki reperkusje
kryzysu z 2008 roku wywarly na my$lenie o sztuce wspoélczesnej i dziala-
nie artystycznych instytucji, jest esej Marii Hlavajovej i Charlesa Eschego
pod tytulem The Making of Once Is Nothing. How to Say No While Still
Saying Yes’. Eschego, obecnego dyrektora Van Abbe Museum w Eindho-
ven, nie trzeba juz przedstawia¢ czytelnikom. Hlavajova — zamieszkala
w Holandii Stowaczka — od roku 2000 pozostaje dyrektorka na poly arty-
stycznej, na poly akademickiej instytucji w Utrechcie, BAK, w latach go.
za$, podobnie jak Esche, zdobywatla rozpoznawalno$¢ m.in. jako krytycz-
ka, a takze kuratorka miedzynarodowych biennale sztuki wspolczesne;.
Przywolany tekst jest swoistym sprawozdaniem z ich wspélnej pracy nad
wystawa towarzyszaca Brussels Biennale w 2009 roku, ktora stanowila
rekreacje innej, dawniejszej wystawy — Individual Systems, zbiorowego
pokazu, przygotowanego przez Igora Zabla na Biennale w Wenecji w 2003
roku. Tok dyskursywny tekstu The Making of Once Is Nothing nie wyczer-
puje sie jednak w relacji z omawianego projektu: autorzy przemieszczaja

» 6 Por. P. Berman, Opowies¢ o dwdéch utopiach. Ewolucja polityczna pokolenia ‘68, tum.
P. Nowakowski, Universitas, Krakéow 2008; P.P. Ptucienniczak, Od Nowej Lewicy do Nowej
Prawicy? Droga przez meke pokolenia ,68, ,Kultura i Spoteczeristwo” 2011, nr 1.

» 7 Tekst zostat opublikowany w trzech znacznie réznigcych sie od siebie wersjach —
za pierwszym razem w katalogu Brussels Biennial 1. Re-Used Modernity (red. B. Vanderlinden,
Walther Koenig Verlag, Kolonia 2008); za drugim razem w broszurze towarzyszacej wystawie
Artura Zmijewskiego The Social Studio w BAK w Utrechcie; za trzecim wreszcie — w najszerszym
wydaniu — w czasopismie ,Open”. W niniejszym artykule cytuje ostatnig wersje; w kolejnych
przypisach oznaczajgc jg skrétem MOIN. Por. Ch. Esche,
M. Hlavajova, The Making of ‘Once Is Nothing’. How to Say No While Still Saying Yes, ,Open”
2009, nr 16; https://www.onlineopen.org/the-making-of-once-is-nothing
[dostep: 1.07.2019].



74 Arkadiusz Péttorak

sie bezustannie pomiedzy wystawa Zabla, jej wlasna rekreacja oraz poli-
tyczno-ekonomicznym kontekstem tej ostatniej. Ow kontekst wyznacza
wlaénie kryzys w roku 2008 — przedstawiany przez Hlavajova i Eschego
jako moment dialektyczny, wymuszajacy rewizje przeszlych projektow
i wydarzen oraz ozywcze spojrzenie na ,tu i teraz”. Wedlug autoréw, naj-
pilniejszym zadaniem na pokryzysowe lata okazalo sie oddzielenie ,,opera-
cyjnej” epistemy w zarzadzaniu kultura od epistemy agentow globalnego
kapitalizmu, do ktdrej uprzednio starala sie dostosowywaé nowa lewica.
Charakterystyczne dla tej formacji strategie immanentnej krytyki systemu
okazaly sie niewydolne zar6wno w my$li politycznej, jak i w politycznej
oraz kulturowej praktyce.

Esej The Making of Once Is Nothing otwiera sentencja ,Powiedz
po prostu tak”®. Zdaniem Eschego i Hlavajovej, to wla$nie zdanie mozna
uznac za motto pokolenia, ktére odbyto zawodowaq oraz intelektualno-po-
lityczna formacje w latach 9o0. i na poczatku lat 2000. Autorzy odnosza
sie tu do spoleczno-politycznego zaplecza wlasnych praktyk — chociaz
od poczatku lat 90. krytykowali hegemoniczne koncepcje modernizacji,
zarazem sami ulegali wrazeniu, ze pozorna trwalo$¢ socjaldemokratycz-
nego tadu w takich krajach, jak Holandia, gwarantowala ciagglo$¢ staran
o emancypacje w dobie pdZnego kapitalizmu. Jak piszg dalej — wskazujac
na wytracanie rewolucyjnego impetu europejskich ruchéw spotecznych
i kulturowych po 1968 roku — ,,po neokonserwatywnej proklamacji konca
historii wéciekte mlode wilki stracily swoj pazur; po prostu latwiej bylo sie
wtedy [tj. na przelomie milleniéw — A.P.] zgadzac i probowaé »nagiac«
system w taki sposob, by dzialal jak najlepiej dla tych, ktorzy zgodzili sie
na uczestnictwo”. Autorzy przypominaja w tek$cie, ze zgodnie z Fukuy-
amowska historiozofiag wzgledny dobrobyt, ktéry umozliwial w krajach
rozwinietych wlaczajace ,naginanie systemu”, mial trwa¢ najdostowniej
wiecznie. Zauwazaja jednak, ze w XXI wieku Historia zaczela przypominaé
o sobie w gwaltowny sposo6b. Zdaniem wielu komentatoréw, juz upadek
wiez nowojorskiego World Trade Center w 2001 roku mial wstrzasnaé
konformistycznym $wiatopogladem zachodniej klasy politycznej; wedlug
Hlavajovej i Eschego, konsekwencje dlugotrwatego wplywu owej formacji
na wspolczesng kulture polityczng staly sie jednakowoz jasne i doczekaly
sie gruntownej krytyki dopiero przy okazji kryzysu finansowego w 2008
roku. W ich ujeciu to wlaénie ten rok mozna uzna¢ za koniec ,,dtugich lat
90.”, ktérego manifestacje opisa¢ mozna w kategoriach ,stanu szokowe-
go”: ,Nagle, jesienig 2008, ekonomia polityczna wkroczyla z powrotem na
scene $wiata, jak gdyby nigdy sie z niej nie oddalila. Schyltku gospodarcze-
go nie dalo sie zakwestionowac. Stal sie on dowodem na to, ze fluktuacja

» 8 MOIN.
» 9 Ibidem.
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rynkowych booméw i spadkéw nie byla w poprzednich latach przerwana,
lecz ledwie us$piona na chwile — i to tylko po to, by powréci¢ z zemsta bar-
dziej agresywna niz moglisémy sie spodziewaé”°.

Warto pochyli¢ sie nad dyskursem, do ktérego autorzy cytowanego
eseju nawigzuja w cokolwiek ironicznym tonie. Jak zauwazaja Hlavajova
i Esche, agresywna ,zemsta” politycznej ekonomii byla niespodziewanie
okrutna, jednak trudno bylo uznaé ja za sytuacje bez precedensu. W isto-
cie do$¢ tatwo wpisac ja w sinusoidalny schemat gospodarczych fluktu-
acji — zmiennosci hossy i bessy — dobrze znany z neoklasycznej ekonomii.
Latwosci tej operacji dowodzi, zdaniem autoréw, szerokie poparcie dla
polityki austerity w europejskich parlamentach po 2008 roku (poparcie
niepomne jednak glosu ludzi protestujgcych na ulicach m.in. pod sztan-
darami Occupy). Jak wspominaja, ,,w obliczu postepujacej deflacji ban-
kowych dtugbéw oraz przeroénietych ego menedzerdow zaczeliSmy widzie¢
w niespotykanie ostry spos6b manipulacje naszych demokratycznych
reprezentantow, ktorzy podtrzymywali przy zyciu system zgodny — jak
sami przekonywali — z prawami naturalnej selekcji”*. W ujeciu Hlava-
jovej i Eschego kryzys nie byl wiec momentem radykalnego ciecia i para-
dygmatycznej zmiany w mysleniu o ekonomii, a raczej chwilg anagnorisis,
ktéra pomimo op6Znienia pozostaje koniecznym warunkiem systemowej
transformacji.

Jak zauwazaja socjologowie Bernard Stiegler i Naomi Klein, dyskurs
stanéw szokowych stuzy zar6wno opisowi — czy apologii — kryzysow, jak
i momentow ekspansji globalnego kapitatu'2. Aktorzy sektora finansowego
iliberalni politycy mobilizowali go zar6wno przy okazji globalnego krachu
w 2008, huraganu Katrina w Stanach Zjednoczonych czy awarii elektrow-
ni w Fukushimie, jak i przy okazji liberalnych rewolucji w Europie Srodko-
wo-Wschodniej po 1989 roku (,,szokowa terapia” Leszka Balcerowicza jest
bodaj najlepszym przykladem takiej mobilizacji). Zaré6wno w momentach
krachu, jak i afirmowanej ekspansji kapitalu ,,stan szoku” stanowi repre-
zentacje kryzysu, w ktorej wrazenie niestabilno$ci podlega metaforycznej
inskrypcji w ogblnym obrazie porzadku spotecznego. Taka totalizujaca
reprezentacja przestania rzeczywiste zZrodla ekonomicznej niestabilno$ci
i — usprawiedliwiajac ciecia budzetowe w sektorze opieki spolecznej czy
kultury, a takze prawodawstwo, ktore stuzy insulacji globalnego kapitalu
— przedstawia sfere publiczna jako ,zro$nieta” z kapitalem. Odtwarzanie
takiego scenariusza po kryzysie w 2008 roku stato sie punktem wyjscia

» 10 Ibidem.
» 11 Ibidem.

» 12 Por.: N. Klein, The Shock Doctrine. The Rise of Disaster Capitalism, Metropolitan Books,
Nowy Jork 2007; B. Stiegler, States of Shock. Stupidity and Knowledge in the 21st Century,
ttum. D. Ross, Polity, Cambridge 2015.
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dla Eschego i Hlavajovej, uwaznie bowiem obserwowali oni konsekwencje
»Zrastania sie” artystycznych instytucji z rynkiem sztuki na przestrzeni
kilkudziesieciu lat swojej dzialalno$ci. Jak zauwazaja w omawianym ese-
ju, w ciggu pierwszych dwoch dekad po 1989 roku ,,utowarowienie sztuki
osiggnelo niespotykany dotychczas poziom skutecznoéci” — i to do tego
stopnia, ze ,biennale sztuki czesto stawaly sie niczym wiecej jak tylko po-
ligonami testowymi dla nowych produktéw na rynku™s3. Jak sprawozdaja
autorzy — wtorujac innej reprezentantce eksperymentalnego instytucjona-
lizmu, Marii Lind, ktéra w 2015 roku opracowata na zlecenie Europejskie-
go Instytutu Progresywnej Polityki Kulturalnej raport na temat publiczne-
go finansowania sztuki# — w owych warunkach retoryka awangardowych
eksperymentéw zostala zdegradowana do marketingowej nowomowy,
publiczne instytucje za$ w niespotykanym dotychczas stopniu staly sie
zakladnikami sektora prywatnej przedsiebiorczosci (wliczajac zar6wno
prywatnych sponsordéw, jak i miedzynarodowa sie¢ komercyjnych galerii).
W obliczu kurczenia sie i postepujgcej prywatyzacji europejskiej ekologii
instytucjonalnej po 2008 roku stalo sie dla autoréw jasne, ze kuratorskie
eksperymenty potrzebuja silniejszej legitymizacji niz utarte odniesienia do
historycznej awangardy. Konsekwencja kryzysu na rynkach finansowych
w obrebie Swiata sztuki okazal sie gleboki kryzys upowaznienia.
Poszukiwanie legitymizacji dla eksperymentalnych dzialan w polu
sztuki, ktore umozliwiloby silng odpowiedz na ich deprecjacje w oczach
organizatordéw (a wiec wladz publicznych) popchnelo Eschego i Hlava-
jova do tego, by siegnaé w przeszlosé i przypomnieé¢ w ramach Brussels
Biennale projekt, ktory wedlug nich poruszal kwestie palace dla §wiata
sztuki po kryzysie. Autorzy ttumacza wyczerpujaco w omawianym eseju,
dlaczego w 2009 roku postanowili nie przygotowywac od zera nowego
pokazu: ich zdaniem, zrekonstruowana wystawa Igora Zabla Individual
Systems, cho¢ nie zostala zauwazona przez krytyke, byla ,jedna z najbar-
dziej precyzyjnych kuratorskich wypowiedzi na temat nowoczesnosci”,
jakie pojawity sie w poprzednich latach — a $ci$lej, swoistym rachunkiem
zyskow i strat, ktore przyniosta dla sztuki wspolczesnej nowoczesna fety-
szyzacja autonomii's. W tekécie The Making of Once Is Nothing autorzy
podejmujg probe aktywnej redefinicji owego pojecia, a wiele z jej dwu-
dziestowiecznych konceptualizacji, ktorym swojg wystawe-esej poswiecil
w 2003 roku Igor Zabel, obieraja za negatywny punkt odniesienia. Postu-
luja, by omawianej kategorii nie pojmowac ani jako absolutnej odrebno-
$ci porzadku estetycznego od ,tego, co spoleczne”, ani tez w kategoriach

» 13 MOIN.

» 14 Por. European Cultural Policies, 2015: A Report with Scenarios on the Future of Public
Funding for Contemporary Art in Europe, red. M. Lind, R. Minichbauer, IASPIS, Wieder 2015.

» 15 MOIN.
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~prawa wyjatku” czy ,licencji poetyckiej”, ktéra pozwala artystom na pro-
wokacyjne dzialania. W ujeciu Hlavajovej i Eschego autonomia staje sie
raczej synonimem suwerennosci, rozumianej jednak w specyficzny sposob:
jako mozliwo$¢ dzialania w ramach epistemy, ktéra w istotny sposob rézni
sie od kalkulacyjnej racjonalnoéci agentéw kapitalizmu. Wedlug autorow,
jedna z kluczowych réznic dotyczy stosunku do neoawangardowego nowa-
torstwa — cho¢ afirmacja nowo$ci stanowila wyréznik eksperymentalnego
instytucjonalizmu w jego ,heroicznej” fazie, kuratorzy wystawy Once Is
Nothing podkreslaja, ze swoboda eksperymentu per se nie stanowi tarczy
ochronnej przed kooptacja. Co wiecej, fetyszyzacja réznicy i nowatorstwa
uwrazliwia raczej sztuke na komodyfikacje i podporzadkowanie wspolcze-
snej ekonomii kreatywnosci.

Stownik jezyka polskiego definiuje suwerennos$é jako ,zdolno$é do
samodzielnego, niezaleznego od innych podmiotéw, sprawowania wla-
dzy nad okre$lonym terytorium, grupa oséb lub samym sobg”. Hlava-
jova i Esche klada duzy nacisk na terytorialny, przestrzenny aspekt su-
werennosci, ktéry w stownikowej definicji wysuwa sie na pierwszy plan;
proponuja, by myslenie o autonomii-suwerennosci sztuki prowadzi¢ nie
z perspektywy podmiotowe;j (a wiec z perspektywy domniemanej separacji
estetycznego doéwiadczenia), lecz z perspektywy ,zastanej infrastruktury
oraz swoistych dla niej konwencji™*®. Zgodnie z duchem nowego instytu-
cjonalizmu, autorzy zadaja pytania o ,znaczenie owych znajomych kon-
wengji dla konceptualizacji instytucjonalnego statusu sztuki” oraz o to,
w jakiej mierze moga stanowi¢ one réznicujacy punkt odniesienia dla
innych modeli kulturowej produkcji. Co wazne, autonomia czy suweren-
no$¢ oznacza jednak w ujeciu dwojga kuratoréw réwniez odrebnosé cza-
sowego porzadku dzialan, ustanawiang nie poprzez ciagla innowacje, lecz
poprzez powtoérzenie. Zdaniem Hlavajovej i Eschego, mozliwo$¢ aktywnej
konstytucji ,tego, co publiczne”, uzalezniona jest od mozliwos$ci dzialania
w skali long duree — kiedy publiczne instytucje rezygnuja z takiej aktyw-
nosci, ich programy bowiem maja ,mniej wiecej tyle sensu co kazde inne
zjawisko w efemerycznej kulturze spektaklu, w ktérej kazdy projekt jest
proba przeskoczenia lub usuniecia z pamieci projektow poprzednich”v.
Nacisk na cigglo$é instytucjonalnych dzialan odréznia postawe wyrazona
przez autoréw eseju The Making of ‘Once Is Nothing’ od postmoderni-
stycznej ,,polityki nowatorstwa” — z ich perspektywy holdowanie nowosci,
pojmowane jako strategia oporu przeciw nowoczesnym uniwersalizmom
i sparowane z afirmacja r6znicy, okazalo sie niewystarczajaca odpowiedzia
na organizacje pdznego kapitalizmu. Dystansujac sie od neoawangardowej
retoryki eksperymentu i transgresji, Hlavajova i Esche zdaja sie wyciggaé

» 16 Ibidem.
» 17 Ibidem.
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wnioski z krytyki poststrukturalistycznej i neomarksistowskiej mysli, ktéra
jeszcze w poprzedniej dekadzie zaproponowali tacy autorzy, jak Benjamin
Noys czy Luc Boltanski i Eve Chiapello*®. Wnioski te nie sklaniajg kura-
toréw do radykalnego porzucenia dotychczasowych zajetosci i zmiany in-
tencji stojacych za ich zaangazowaniem w dzialalno$c¢ z pogranicza sztuki,
badan naukowych czy aktywizmu — podobnie jak w latach 90. i 2000.,
holduja oni emancypacyjnej wizji kulturowej aktywnosci. Tekst The Ma-
king of ‘Once Is Nothing’ dowodzi jednakowoz reorientacji ich my$lenia
o pragmatyce instytucjonalnych dzialan; aby przypisaé¢ im polityczny cha-
rakter, nie wystarczy polegaé¢ na konkretnoéci lokalnych réznic i krytyce
uniwersalizmoéow. W tym Swietle ich rekreacje wystawy Zabla w 2009 roku
mozna interpretowaé jako forme instytucjonalnego performansu, ktéry
odzwierciedla krytyczny stosunek kuratoréw do wilasnej politycznej i kul-
turowej formacji.

Omawianemu esejowi Charlesa Eschego i Marii Hlavajovej mozna
przypisaé¢ prowokacyjny charakter. Warto podkresli¢ jednak, iz nie zaist-
nial on ,,w prézni” — w ostatnich dziesieciu, a nawet dwudziestu latach
mozna wskazac wiele pokrewnych konkretyzacji myslenia o dlugofalowym
pielegnowaniu kultury i mobilizacji repetytywnych, dlugofalowych dzialan
na uzytek spolecznej dzialalnoéci. Wiele instytucji czy ,para-instytucji” —
zwlaszcza tych, ktére wypracowaly dlugofalowo tradycje wspolpracy z ak-
tywistami (od instytutow sztuki jak amsterdamskie De Appel, po festiwale,
takie jak berlinskie transmediale) — siega obecnie do swoich archiwow;
nie chodzi tu jednak o powtarzanie ,,zwrotu archiwalnego”, ktory wydarzyt
sie na fali postmodernizmu w sztukach wizualnych (a wiec o ,,pastiszo-
wy brikolaz”, ktory zazwyczaj unaocznia to, co przeszle w oderwaniu od
spolecznych totalnoéci), lecz o zorganizowana prace upamietniania, kry-
tycznej analizy i ,preposteryjnej” lektury historii, bioracej za punkt wyj-
Scia problemy spoleczne, swoiste dla zastanego ,tu i teraz”*. Co wazne,
projektom tym mozna przypisa¢ strategiczny charakter w tym sensie, ze
cementujg one pewne sieci miedzyinstytucjonalnej i miedzydyscyplinowej
wspolpracy, a tym samym potwierdzaja ich reprodukowalny charakter.
Uwazam, iz ten wlasnie aspekt ma istotne znaczenie w kontekscie dysku-
sji o suwerennoSci czy autonomii sztuki — potwierdza bowiem mozliwo$¢

» 18 Por.: B. Noys, Persistence of the Negative, Edinburgh University Press, Edynburg 2010;
L. Boltanski, E. Chiapello, The New Spirit of Capitalism, ttum. G. Elliott, Verso, Londyn-Nowy
Jork 2005.

» 19 Termin ,preposteryjnos¢” — okre$lajgcy taka lekture historii i tekstow kultury, w ktérej
interpretacji i wartosciowania dokonuje sie z biezgcej perspektywy czytajacego, za punkt wyjscia
biorgc problemy i zjawiska wspdtczesne — zapozyczam od Mieke Bal. Por. M. Bal, Quoting
Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous History, Chicago University Press, Chicago 1999;
eadem, Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych, ttum. M. Bucholc, Narodowe Centrum
Kultury, Warszawa 2012.
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ich pomy$lenia nie w kategoriach absolutnej roéznicy, lecz specyficznych
warunkach integracji z pozostalymi dziedzinami zycia. e
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Witajcie.

Zapraszamy do srodka!
(Jak) zaplanowaé
wielowarstwowa

i wieloglosowa wystawe -
trzy praktyczne przykiady

Uwazam, ze ogo6lnie stwierdzi¢ mozna, iz dobra wystawa istnieje na trzech
poziomach: wiedzy, emocji i doznan zmyslowych. Kazdy poziom wspiera
pozostate, tak aby mozna bylo uchwyci¢ tre$¢ wystawy w pelni jej rézno-
rodnoéci i ztozonoSci. Kiedy odwiedzajac wystawe do§wiadczam szczeécia
lub — w zaleznoéci od tematu — smutku, jestem przekonana, ze ludzie za
nig odpowiedzialni wzieli pod uwage te wlasnie trzy poziomy i starannie
je powigzali. Wystawa tak przygotowana jest réznorodna i wielowarstwo-
wa, wykorzystuje rozmaite media i oferuje r6zne interpretacje. Dlatego tez
wystawianie zawsze oznacza odnoszenie sie do wszystkich zmyslow i weze-
$niejszych doswiadczen odbiorcow, niezaleznie od tego, czy sa laikami czy
ekspertami, dzie¢mi czy osobami dorostymi'.

Dobra wystawa jest jak kompozycja muzyczna, film czy spektakl te-
atralny. Zabiera mnie w podroz i opowiada historie. Bedac kuratorem,
pracuje po czeéci jako dramaturg badz rezyser. Zadaje sobie pytanie: jak
przedstawié¢ na wstepie temat wystawy? Gdzie umieéci¢ punkty kulmina-
cyjne, a gdzie strefy spokoju? Jak pozegnaé¢ odwiedzajacych na koniec wy-
stawy? Jaka wiedze i jakie emocje powinni zabra¢ ze sobg?

» 1 M. Bal, Exhibition as film, [w:] (Re)visualizing national history: museums and national
identities in Europe in the new millennium, red. W. Ostrow, German and European studies,
University of Toronto Press, Toronto 2008, s. 15-43, Wystawa jako film, [w:] Display. Strategie
wystawiania, red. M. Hussakowska, E.M. Tatar, Universitas, Krakow 2012
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W przeciwienstwie do wszystkich wyzej wymienionych mediow, wy-
stawy maja trzy dodatkowe potencjaly, ktérymi jestem szczeg6lnie zain-
teresowana. Po pierwsze, poruszajacy sie przez treSci odwiedzajacy staja
sie czeScia wystawy. Po drugie, sami okre$laja tempo i czas ogladania.
Odwiedzajacy w poSpiechu powinni mie¢ mozliwoé¢ zapoznania sie tylko
z ogblnym zarysem tematu, przedstawionym np. duzymi nagtéwkami i cy-
tatami. Osoby gotowe zostaé na wystawie dluzej powinny dowiedzie¢ sie
wiecej np. z dodatkowych tekstow, filmow i stacji audio. Rowniez w tym
przypadku chetnie korzystam z dwoch §rodkéw przekazu — tekstdéw do
szybkiego czytania oraz doglebnej dyskusji. Po trzecie, odwiedzajacy po-
winni mie¢ szanse podzieli¢ sie tym, co widza i my$la, z innymi. Kiedy
odwiedzam wystawe w towarzystwie, lubie dyskutowa¢ o moich doswiad-
czeniach na miejscu i ewentualnie rozwingé swoj tok rozumowania i wpasé
na skojarzenia, ktore bez tego nie przyszlyby mi do glowy. Jako kurator
moge dodatkowo wspieraé lub prowokowa¢ wymiany pogladéw, cheac,
by odwiedzajacy pozostawili po sobie §lad, a wystawa zmieniala sie i rosta
z czasem. Stad wystawy nie sa jedynie tréjwymiarowa forma sztuki lub
no$nikiem informacji. Zawieraja réwniez czwarty wymiar, tj. czas. Wy-
stawa przypomina spacer po mieScie lub innym terenie, podczas ktorego
sami wybieramy tempo, z jakim sie poruszamy, trase i perspektywe, wciaz
odkrywajac co$ nowego, co nas przyciaga i wywoluje emocje.

Wiedza i atmosfera

Dorastajac albo pracujac w Szwajcarii, nie sposéb nie uslysze¢ nigdy
o pewnym czlowieku: Haraldzie Szeemannie. To wla$nie on, porzuciwszy
w 1969 roku prace kuratora w Kunsthalle Bern, stworzy} zawdd niezalez-
nego tworcy wystaw. Mozliwe, ze bez jego udziatu nigdy nie zaistnialaby
ta profesja?. Jego gldéwnym celem nie byla praca w muzeum ani funkcja
kuratora konkretnej wystawy, ale raczej przedstawienie swoich hipotez
i pomystow za pomoca dziel r6znych artystow, a takze przedmiotéw co-
dziennego uzytku. Poslugiwanie sie muzeum jako przestrzenia wystawowa
bylo dla niego jedynie jedna z wielu opcji.

Latem 1972 roku — jeszcze przed moim przyj$ciem na Swiat — Harald
Szeemann pos$wiecil swojemu dziadkowi wystawe, ktéra weigz ma ogrom-
ne znaczenie dla mojej pracy. Prawie p6l wieku p6Zniej wystawa o dziadku
Szeemanna stala sie legenda i nadal stanowi punkt odniesienia w pracy
kuratorskiej. Szeemann przeznaczy! trzy miesigce na zbadanie majatku
swojego przodka, ktory zmarl trzy lata weze$niej. W tym czasie zamienit
on jego mieszkanie w przestrzen wystawiennicza. Sprobowal przedsta-
wi¢ przedmioty, zdjecia i dokumenty dziadka tak, by obserwatorzy mogli

» 2 A.Heesen, Theorie des Museums zur Einfiihrung, Junius-Verlag, Hamburg 2012, s. 26-29.
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w pelni zrozumie¢ jego zycie i osobowo$¢. Do wystawy Dziadek: pionier
jak my? Szeemann uzyt wylgcznie przedmiotéw codziennego uzytku. Nie
byto tam zadnych dziel sztuki ani cennych eksponatow.

Abstrakcja i przestrzen

W mojej pracy w szeroko rozumianych dziedzinach architektury, urbani-
styki i kultury budownictwa nieustannie zadaje sobie pytanie, jak przeka-
zywac wiedze i tworzyé atmosfere, mimo ze nie mam mozliwo$ci umiesz-
czenia budynkoéw, miast czy krajobrazéw we wnetrzach pomieszczen.
W tych dziedzinach gléwni bohaterowie nigdy nie moga by¢ eksponowani
w oryginale, co istotnie odréznia je od wystaw sztuki. W moich ekspozy-
cjach oryginalny przedmiot wystawy zawsze zastepuje sie czym$ abstrak-
cyjnym. W mojej pracy na styku tresci i ich przedstawienia zawsze docho-
dzi do swego rodzaju zamiany. Aby zamiana ta sie udala, potrzebna jest
ciezka praca, a przy tym wiele pomystow i eksperymentéw. Podobnie jak
Szeemann na wystawie swojego dziadka, staram sie da¢ odwiedzajacym
mozliwo$¢ dostrzezenia i do§wiadczenia czegos$, czego brakuje w oryginale,
poprzez dobor, kojarzenie i prezentowanie tresci w formie abstrakcji.
Kluczowa w tym kontekscie jest dla mnie zawsze wspoélpraca ze sce-
nografami. Wspdlnie z nimi staram sie przeksztalci¢ miejsce tak, by i ono
stalo sie wystawg, zamiast jedynie aranzowaé wystawe w danej przestrze-
ni. Kolejno$¢ sal, wskazana podobnie jak kolejno$¢ Scian, podldg i sufitow,
moze staé sie czeScig narracji. Wejscie okazuje sie nie tylko samym wej-
Sciem na wystawe, lecz takze wprowadzeniem tematu. Korytarzami prze-
chodzimy do nowych aspektéow, schody prowadzg do nowych poziomow
treéci, hole oferuja ogodlne spojrzenia. Gabloty, cokoly lub ramy na mniej-
sza skale definiuja przestrzen w przestrzeni, a tym samym przypisuja zna-
czenie obiektom i wzmacniajg ich aure. Dzieki temu odwiedzajacy moga
nawigzac dialog nie tylko z trecia, ale takze z miejscem i jego otoczeniem.

Miejsca spotkan i wymiany

Jestem przekonana, ze wystawy nadal stanowi¢ beda wazne medium, a by¢
moze nawet zyskaja na znaczeniu w naszym coraz bardziej ucyfrowionym
Swiecie. Im bardziej wyrafinowana i skomplikowana staje sie digitaliza-
cja, tym wazniejsza jest rola wystawy jako niewirtualnego miejsca spotkan
i dyskusji. Podczas projektowania i prezentowania wystaw kuratorzy coraz
cze$ciej muszg mysleé o potencjalnych odwiedzajgcych. Wystawy i miejsca

» 3 H. Szeemann, With by through because towards despite. Catalogue of all exhibitions
1957-2005, red. T. Bezzola, R. Kurzmeyer, Edition Voldemeer, Ziirich / Springer, Wien 2007,
s. 380-388.
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wystawowe przyszto$ci skupiaé sie beda nie tylko na treéciach, ale takze na
interakeji miedzy tym, co jest prezentowane, a uczestnikami.

Trzy przyklady mojej pracy

Rozwazanie i méwienie o czyms to jedno. Wprowadzanie czego$§ w zycie
to zupehie inna historia. Aby pokaza¢ ré6znorodnos¢ moich klientow, te-
matdéw, miejsc i realizacji, wybratam trzy przedsiewziecia wystawowe. Ich
lokalizacje obejmuja cala game przestrzeni: od Sredniowiecznej kamienicy,
poprzez osrodek wezasowy, do dawnego magazynu soli uzywanego dzi$
jako muzeum. We wszystkich przypadkach przestrzenie wystawowe albo
w przeszlosci shuzyly danym celom albo obecnie wykorzystywane sa do
réznych celow. Tak wiec w mojej pracy miejsce i tre$¢ zawsze prowadza
ze soba dialog.

Zaginione miejsca reformacji
(Tytul oryginalny: Verschwundene Orte der Reformation. Ziircher Kloster
und Kapellen: von den Reformatoren abgeschafft), Haus zum Rech, Zu-

rich; 8.06.2018-23.09.2018.

Jak pokaza¢ co$, co przestalo juz istnie¢? Jak spowodowadé, by czasy sprzed
pieciu stuleci zrozumieli ludzie zyjacy w XXI wieku? Sa to pytania, ktore

Ausstellung Verschwundene, Orte
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zadal sobie Archeolog Miasta Zurych oraz inni zainteresowani, w tym ja
sama. Wraz z konfrontacja starych i nowych przekonan reformacja przy-
niosta Zurychowi radykalne pod wieloma wzgledami zmiany. Jedna z wie-
lu bylo zamkniecie licznych ko$ciolow, klasztoréw i kaplic. Na wystawie
chcieliémy wskrzesié¢ kilka z tych zaginionych miejsc, zapewni¢ doglebny
wglad w zagadnienie réznic miedzy koéciotami katolickimi i zreformowa-
nymi oraz zbudowa¢ pomost prowadzacy do czaséw wspolczesnych. Dzi§
ponownie toczy sie debata o tym, co zrobié z koSciotami, ktére nie sg juz
potrzebne.

Latem 2018 roku odbyla sie wystawa# w starym centrum Zurychu,
na parterze Sredniowiecznego budynku, w ktérym znajduja sie rowniez
archiwa budowy i budynku, a poza tym mieszkania. Sale wystawowe nosza
Slady kilku wezeéniejszych adaptacji i r6znig sie charakterem. Ponadto
w jednym z trzech pomieszczen umieszczona jest na stale makieta $rednio-
wiecznego miasta, ktéra musiala pozostaé¢ tam dostepna dla zwiedzajacych
podczas naszej wystawy.

Ausstellung Verschwundene, Orte

Postanowili$émy zacza¢ od zestawienia dwoch zrekonstruowanych
elementow: Ko$ciola katolickiego i Ko$ciola zreformowanego. Dzieki

» 4 Informacje o wystawie, https://www.stadt-zuerich.ch/verschwundeneorte [dostep:
26.08.2019], e-publikacja towarzyszaca wystawie: https://www.stadt-zuerich.ch/hbd/de/index/
staedtebau/archaeo_denkmal/publikationen/schriftenreihe/heft_13.html [dostep: 26.08.2019].
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temu odwiedzajacy mogli zapoznaé sie z tematem, r6znymi obrazami,
bibliami i sposobami my$lenia. Druga sala po$wiecona byta koéciolom,
klasztorom i kaplicom, ktorych juz nie ma. Korzystajac z makiet, wizuali-
zacji i dokumentow historycznych oraz fotografii, staraliémy sie umozli-
wi¢ odwiedzajacym ponowne zapoznanie sie z tymi budynkami. Poniewaz
w katolicyzmie kazde miejsce kultu jest po§wiecone §wietemu, ozywiliSmy
je takze na podstawie historycznych rzezb z drewna. Zrobilisémy zdjecia
rzezb i umie$ciliémy je w malych animacjach. Byl to element zartobliwy,
dajacy wytchnienie przy kontakcie z tym wymagajacym i abstrakcyjnym
tematem. W trzeciej sali, w ktorej znajdowala sie makieta miasta, umie-
SciliSmy wielkoformatowe ,,odwrdcone obrazy”. Dzieki zastosowaniu tech-
niki druku soczewkowego mozliwe bylo wydrukowanie kilku zdje¢ jedno
na drugim. Wraz z poruszaniem sie po sali obraz ulegal zmianie. W ten
sposbb odwiedzajgcy widzieli dzisiejszy Zurych, a takze to samo miejsce
wraz ze zrekonstruowang kaplica, koSciolem lub klasztorem sprzed pieciu-
set lat, na jednym i tym samym zdjeciu. Rado$¢, jaka zdjecia te sprawily
odwiedzajacym, potwierdzila, ze dokonaliSmy dobrego wyboru i Ze proste
techniki analogowe sa nadal skuteczne.

AfS Verschwundene Orte, Selnau
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Hotel Muzeum Biirgenstock Osrodek wypoczynkowy
Jezioro Czterech Kantonéw, Obbiirgen, wystawy stale, otwarte dla
publicznosci od lata 2018 roku

Prawie 150-letnig historie hotelu Biirgenstock czyta sie jak dobry krymi-
nal. To dzieje sukcesu i bankructwa, tajnych spotkan i przepychu — legen-
darne miejsce, polozone wysoko nad jeziorem Czterech Kanton6ow, bylo
Swiadkiem wszystkiego. Wraz z grupa dekorator6w wnetrz i hotelarzy
mialam za zadanie zorganizowanie prezentacji tej bogatej w wydarzenia
historii w nowo otwartym oérodku. Wielkim wyzwaniem tego projektu®
bylto wypracowanie wspélnego zrozumienia tematu.

Spakorridor 1, fot. B. Hotels, AG

Postanowili$émy nie organizowa¢ pokazu w oddzielnym budynku, lecz
umiejscowi¢ go wzdluz $ciezek dla odwiedzajacych, aby im nie umknela
i aby poruszajac sie po Sciezkach, zainteresowali sie historig tego miejsca.
Koncepcja muzeum rozproszonego obejmuje obecnie cztery wystawy sta-
le: Celebrity Wall (Sciana znakomitosci) oraz Walk of History (Spacer
historii) — znajdujace sie cze$ciowo pod dachem i czeSciowo na zewnatrz.
Od jesieni 2018 roku odwiedzajacy moga we wlasnym zakresie ogladac
bezplatnie sze$¢ miejsc zwigzanych z historig Biirgenstock, ktére rozmiesz-

» 5 Strona internetowa architektéw odpowiedzialnych za realizacje projektu, http://www.
gasserderungs.ch/sinnlich-praezise/projekte/buergerstock-resort [dostep: 26.08.2019].
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88 Ariana Pradal

czono na duzym terenie o$rodka. Nie ma tam ani ochroniarzy, ani prze-
wodnika, a wystawy nie postrzega sie jak ekspozycji w muzeach. Wszystko
musi by¢ oczywiste i latwe do zrozumienia.

Kazda wystawa ma dwie cechy: musi by¢ na tyle trwala, by wytrzy-
ma¢ codzienne uzytkowanie, a przy tym musi nadawac¢ sie do konserwacji.
Najbardziej oddalone przestrzenie wystawiennicze znajduja sie nad brze-
giem jeziora Czterech Kantondw, na statku oraz na stacji kolejki linowe;j.
Nalezy do nich tez poczekalnia dla przesiadajacych sie tu pasazeréw. Dwie
wystawy zlokalizowane pomiedzy gtéwnym lobby a Hotelem Palacowym
oraz w drodze z Piazza do spa stluza dodatkowo jako strefy dostepu. Hi-
storyczna stacja meteorologiczna jest teraz takze punktem informacyjnym
z malymi gablotami po§wieconymi poszczegdlnym atrakcjom kurortu.

Wykorzystujac historyczne filmy i meble, malowidla sufitowe i frag-
menty balkonéw z dawnych budynkéw oraz broszury i zdjecia z ré6znych
epok, rozproszone muzeum przedstawia zréznicowany obraz r6znorodnej
i wspanialej historii Biirgenstock. Makiety architektoniczne, zdjecia i filmy
poklatkowe dokumentuja rowniez najnowsze wydarzenia. Podobnie jak
150 lat temu, mozna znowu spacerowac po osrodku, podziwiajac wystawy
i zapierajgce dech w piersiach widoki.

Szczescie w podniebnym tramwaju

Trylogia wystawiennicza w Zurichu, Films i Stans

Klasyki i nowinki, Heimatschutzzentrum, Zurich, 17.11.2017-28.10.2018
Gondolowe sny 1 widoki, Das Gelbe Haus Flims, Flims Dorf, 24.12.2017-
28.10.2018

Mate kolejki linowe i przewéz towaréw, Nidwaldner Museum, Salzmaga-
zin, Stans, 23.03.2018-28.10.2018

Szwajcaria to kraj kolejek linowych, ktérych (dzialajacych) jest tu ponad
osiemset. Wiele z nich to jednak instalacje przestarzale, ktére demontuje
sie sukcesywnie, zastepujac je nowymi systemami. Te historyczne kolejki
linowe sa jednak nierozerwalnie zwigzane z przeszlo$cia turystyczna re-
gionu alpejskiego i rolnictwem goérskim, ktore uksztaltowaly Szwajcarie.
Tramwaje powietrzne stanowia szwajcarskie bogactwo kultury par excel-
lence i cieszg sie wérod Szwajcardéw ogromng popularnoscig.

Pierwszy wyciag krzesetkowy w Szwajcarii powstal w 1945 roku w zi-
mowym kurorcie Flims-Laax-Falera w Gryzonii. Miasto to jest takze sie-
dziba Das Gelbe Haus Flims — o$rodka wystawienniczego poSwieconego
kulturze regionu alpejskiego. Poniewaz kolejki linowe w Flims-Laax-Fa-
lera przeszly w ostatnich latach powazne zmiany, zarzad zainteresowat
sie nimi jako tematem wystawy. Zlecono mi przeprowadzenie wstepnych
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badan. Szukalam ich §ladéw w rozmaitych instytucjach oraz u réznych
ekspertow, zbierajgc informacje o kolejkach i dowiadujac sie, gdzie zna-

Das Gelbe Haus Flims, fot. G. Danuser

leZ¢ ewentualne eksponaty. Doé¢ nieoczekiwanie z moim klientem skon-
taktowaly sie dwie instytucje. Byly to Szwajcarskie Centrum Dziedzictwa
w Zurychu i Muzeum Nidwaldnera w Stans, ktore zaczely rozwazaé, czy
tramwaje powietrzne moglyby stac¢ sie tematem wystawy w ich obiektach.
Tak wiec trzy instytucje dzialajace w trzech zupekie réznych punktach
w Szwajcarii usiadly przy jednym stole i zlecily mi zorganizowanie trzech
wystaw. Pomimo wszelkich komplikacji, jakie pociaga za soba organizo-
wanie tego rodzaju projektu w trzech lokalizacjach, wszyscy trzej klienci
1ja postanowiliSmy nie tworzyé wystawy objazdowej, lecz raczej wysta-
wiennicza trylogie. Oznaczalo to przygotowanie trzech wystaw po$wieco-
nych kolejkom linowym z r6znymi tematami wiodacymi, w trzech réznych
lokalizacjach, w okresie od listopada 2017 roku do pazdziernika 2018°.
Kazda wystawa stanowila odrebng calo$é, a jednocze$nie cze$¢ wspolne-
go cyklu i odnosila sie do miejsca oraz probleméw ludzi mieszkajgcych
w danym regionie. Szwajcarskie Centrum Dziedzictwa zaprezentowalo
klasyki i nowinki, Das Gelbe Haus Flims pokazalo kolejki linowe w tury-
-styce, a Muzeum Nidwaldner skupilo sie na matych kolejkach linowych
uzywanych w rolnictwie.

» 6 Informacje o wystawach, https://www.luftseilbahnglueck.ch [dostep: 26.08.2019].
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Das Gelbe Haus Flims, fot. G. Danuser

Jako element laczacy wszystkie obiekty wykorzystaly drewniane
gondole typu walk-in. W zaleznoS$ci od miejsca byly one czerwone (Swiss
Heritage Centre), z6lte (Das Gelbe Haus) lub zielone (Nidwaldner Mu-
seum). Gondole stuzyly za no$niki informacji dla tekstow i filméw oraz
elementy tworzace przestrzen. Wyposazenie uzupekialy oryginalne gon-

Nidwaldner Museum, fot. Ch. Hartmann
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dole, krzesla, liny, krazki, uchwyty i inne przedmioty ze $wiata tramwa-
jow powietrznych.

Celem trylogii wystawienniczej bylo zachwycenie odwiedzajacych
tym inteligentnym $rodkiem transportu i podniesienie §wiadomo$ci na
temat ochrony historycznych pionierskich kolejek linowych. ChcieliSmy ta
trylogia rozpoczaé (i rozpoczeliSmy) publiczna debate na temat wartoéci
powietrznych kolejek linowych jako dobra kultury. Trylogia zostala hojnie
wsparta przez Szwajcarski Federalny Urzad Kultury, poniewaz Szwajcaria
jest pierwszym krajem na $wiecie, ktory stworzyl rejestr — Wykaz Kolejek
Liniowych — dokumentujacy zasoby historycznych kolejek linowych dla
calego kraju.

W mojej pracy w szeroko rozumianych dziedzinach architektury,
urbanistyki i kultury budownictwa nieustannie zadaje sobie pytanie, jak
przekazywac wiedze i tworzy¢ atmosfere, mimo ze nie mam mozliwo$ci
umieszczenia budynkow, miast czy krajobrazéw we wnetrzach pomiesz-
czen. By wiec wlaSciwie przedstawié temat, w moich ekspozycjach zawsze
zastepuje oryginal czyms$§ abstrakcyjnym. Artykul opisuje, w jaki sposdb
osiggam to zastgpienie za pomocg wielopoziomowych koncepcji, scenogra-
fii oraz miejsca, a takze jak na tych podstawach buduje wielowarstwowa
r6znorodng wystawe. Ilustrujg to trzy praktyczne przyklady. e
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«Trudnosci techniczne”.
Kuratorskie wyzwania
wyhnikajace z obecnosci
nowych mediéw w sztuce
XX i XXI wieku

Nowe media w sztuce XX wieku, ktore rozszerzyly warsztat artystyczny
o narzedzia rejestracji obrazu cyfrowego, urzadzenia elektroniczne oraz
tworcze programowanie, otworzyly nie tylko pole eksploracji dla artystow,
ale takze postawily niespotykane do tej pory wyzwania przed kuratora-
mi'. Doswiadczyli oni (r)ewolucji kulturowej tak samo, jak wszyscy inni
uczestnicy obiegu kultury, dla ktérych zetkniecie z weiaz przySpieszajacym
przeplywem informacji i nowymi formami obrazowania byto czyms rady-
kalnie nowym. Przeglad wybranych postaw kuratorskich polegajacych na
pracy z nowymi mediami w XX i XXI wieku przeprowadzi¢ mozna przede
wszystkim z perspektywy relacji z technologiami; zazwyczaj wymuszanymi
przez nie ograniczeniami, ale tez inspirujacymi do kreslenia odwaznych
wizji nowymi mozliwo$ciami. Procz borykania sie z ,trudno$ciami tech-
nicznymi”2, kuratorzy podejmujacy ryzyko wystawiania sztuki nowych me-
diéw musieli tez zmierzy¢ sie z uprzedzeniami ze strony konserwatywnych
decydentow reprezentujacych instytucje sztuki oraz niezrozumieniem ze
strony publicznoSci, a nawet krytykéw sztuki. Problem nie zniknal wraz
z upowszechnieniem sie wiedzy o specyfice obrazowania cyfrowego czy
kultury sieciowej oraz postepujaca przystepnos$cia technologii. Ograni-
czenia techniczne powrocily po latach, cho¢ w innym wydaniu; wiekszo$é

» 1 Piszac o artystach i kuratorach, mam w kazdym wypadku na mysli takze artystki i kuratorki.

» 2 Zaréwno termin ten, jak i tytut tekstu nawigzujg do polemiki na tamach , Artforum” miedzy
kuratorkg Lauren Cornell i publicystg Brianem Droitcourem a krytyczka sztuki Claire Bishop.
Por. L. Cornell, B. Droitcour, Technical Difficulties, ,Artforum” styczeri 2013, vol. 51, nr 5,
https://www.artforum.com/print/201301/technical-difficulties-38517 [dostep: 8.06.2019].
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bowiem projektéow z zakresu historii sztuki mediéw wymaga nieustannej,
specjalistycznej konserwacji oraz podtrzymywania przy zyciu za pomoca
technik takich, jak np. emulacja3. Sprawy nie ulatwia kwestia platformy
technologicznej; wystawiajac wspolczes$nie prace zaliczang do historii no-
wych mediow, kurator/ka musi niekiedy podja¢ decyzje, czy uzy¢ do tego
celu np. analogowego monitora z czasoéw powstania dziela, czy wspodlcze-
snego obrazu wysokiej jako$ci, wy$wietlanego z projektora. Nie mozna
takze poming¢ nieporozumien w samym Swiecie sztuki, gdzie wciaz istnie-
ja dwie odrebne narracje, ktore dostrzegl juz w latach 9o. Lev Manovich,
wyznaczajac rownolegle do siebie pola sztuki, odpowiednio: pole [Alana]
Turinga i pole [Marcela] Duchampa#. Pierwsze z nich odnosi¢ mialoby
sie do sztuki uwarunkowanej progresem technologicznym, drugie okresla
nieco ironizujaca postawe z kregu metasztuki o rodowodzie konceptual-
nym. Wspblczesnie ten podzial wciaz jeszcze sie utrzymuje, czego dowodzi
przyktad debaty wywolanej artykulem Claire Bishop na lamach , Artforum”
(2012), niedostrzegajacej potencjatu sztuki medidéw, pomimo jej wielolet-
niego istnienias.

Eksperymentalna sztuka nowych mediéw od poczatku budzila jed-
nak zainteresowanie w §rodowisku kuratoréw, ktorzy wyspecjalizowali sie
w jej problematyce. Reprezentuja oni trzy generacje, z ktorych pierwsza to:
Jack Burnham, Jasia Reichardt, Howard Wise; druga to m.in.: Timothy
Druckrey, Christiane Paul, Peter Weibel; a trzecia: Inke Arns, Sarah Cook,
Lauren Cornell, Steve Dietz i inni. Nie tylko promowali oni nowatorska
sztuke poprzez kuratorowane wystawy, ale takze pisali na jej temat teksty
teoretyczne, nierzadko o charakterze edukacyjnym, z uwagi na pionierski
charakter podejmowanej problematyki. Wywodzac sie czestokroé ze $ro-
dowiska fotografii, filmu i sztuki wideo, znali dobrze problemy prezentacji
sztuki wykorzystujacej media typu time-based albo lens-based, w kto-
rych istotna byla forma rejestracji i odbioru obrazéw zapoéredniczonych
medialnie. Z czasem w $wiecie sztuki uformowaly sie dwa typy postaw
kuratorskich, ktére réznicowaé mozna wedlug sposobu podejscia do sztu-
ki nowych mediéw. Postawa pierwsza wynika z przekonania o potrzebie
popularyzacji malo znanych, niszowych wrecz zagadnien zaawansowanej

» 3 Emulacja (ang. emulation) w informatyce oznacza symulacje dziatania danej platformy lub
programu, zazwyczaj w celu odtworzenia srodowiska oprogramowania lub platformy starszej
generacji, czesto juz nieaktualnej. Por. E. Wojtowicz, Emulacja jako metoda i metafora, ,Kultura
Wspdtczesna” 4(84)/2014, s. 40-50.

» 4 L. Manovich, The Death of Computer Art, ,Rhizome” 1996, http://rhizome.org/discuss/
view/28877/ [dostep: 8.06.2019].

» 5 Por.: C. Bishop, Digital Divide: Contemporary Art and New Media, , Artforum” wrzesien
2012, s. 434-442; F. Cramer, When Claire Bishop Woke Up in the Drone Wars: Art And
Technology, the nth Time, [w:] across & beyond — A transmediale Reader on Post-digital
Practices, Concepts, and Institutions, red. R. Bishop, et al., Sternberg Press, Berlin 2016,

s. 122-134.


http://rhizome.org/discuss/view/28877/
http://rhizome.org/discuss/view/28877/

, Trudnosci techniczne” 95

technologicznie sztuki za sprawa jej obecno$ci na wystawach i w instytu-
cjach sztuki gléwnego nurtu. Postawe te nazwaé mozna zatem inkluzywna,
poniewaz polega ona na wprowadzaniu w tradycyjny $wiat sztuki dziel
reprezentujacych jej technologiczng nisze. Druga to postawa raczej ek-
skluzywna, czyli ukierunkowana specjalistycznie, reprezentowana przez
wciaz niezbyt liczne grono kuratorek i kuratoréw organizujacych wystawy
poéwiecone jedynie sztuce medidéw, czesto takze wylacznie w instytucjach
o takim wlasnie profilu®. Wraz z cyberkulturowg euforia lat 9o. XX wie-
ku i wylonieniem sie sztuki Internetu, w alternatywnym $wiecie kultury
sieciowej 1.0 debiutowali kuratorzy tacy, jak Steve Dietz, aktywnie dziala-
jacy na rzecz popularyzacji sztuki (w) Sieci. Pierwsze sygnaly Swiadczace
o randze nowego medium i kontekstu sztuki dostrzegli Magdalena Sawon
i Tamas Banovich z prywatnej, nowojorskiej Postmasters Gallery. Niemal
réwnocze$nie kuratorzy reprezentujacy $wiat sztuki gldwnego nurtu wcigz
popekniali btedy, jak np. Catherine David i Simon Lamuniére wlaczaja-
cy do programu documenta X (1997) prace z zakresu net.artu pokazane
na komputerach niepodlgczonych do Sieci, co wywolalo krytyke artystow
z tego kregu sztuki. Srodowisko sztuki Internetu bylo jednak od zarania
autonomiczne; artystki (Olia Lialina, Cornelia Sollfrank) i artysci (Alexei
Shulgin, Wolfgang Staehle, Vuk Cosi¢) z tego grona kuratorowali z powo-
dzeniem wystawy realizowane w sposo6b dla Sieci endemiczny. W drugiej
polowie lat 9o. Cosié pisal: ,,Internet jest OSTATECZNYM kontekstem dla
pracy z zakresu net.artu a mimo unikania, z wyboru, kuratoréw, artystki/
arty$ci i ich prace niekoniecznie staja sie niedostepnymi”’. Deklaratyw-
ne odrzucenie wspolpracy z profesjonalnymi kuratorami nie przyczynito
sie jednak do upowszechnienia sie wiedzy o specyfice sztuki nowych me-
diow w oficjalnym jej obiegu. Musialo mina¢ kilka lat, by obopdélnie pod-
trzymywany dystans zostal skrocony, a uznane instytucje sztuki zaczely
zauwazac potencjal nowych mediéw, stopniowo wlaczajac je do stalych
kolekeji oraz podejmujac ryzyko utrzymywania i cigglego aktualizowania
archiwéw. Obecnie znaczace w $wiatowej skali instytucje sztuki glownego
nurtu zazwyczaj rezerwuja stanowiska przeznaczone dla kuratoréw spe-
cjalizujacych sie w sztuce medialnej i/lub cyfrowej, czego przykladem jest
wieloletnia praca Christiane Paul w Whitney Museum of American Art
w Nowym Jorku. Specyfika pracy kuratorskiej zalezy jednak w duzej mie-
rze od charakteru danej instytucji sztuki, tj. stopnia specjalizacji w dzie-
dzinie nowych mediéw. Dieter Daniels, przygladajac sie historii sztuki

» 6 Badajac historie sztuki cyfrowej z perspektywy poczatkéw XXI wieku, Christiane Paul
wymienia 46 waznych wystaw sztuki nowych mediéw (1965-2002) wraz z nazwiskami kuratorek
i kuratoréw. Por. Ch. Paul, Digital Art, Thames & Hudson, London 2003, s. 218-219.

» 7 V. Cosi¢, net.art, 1998, http://www.worldofart.org/english/98/98vuk2.htm
[dostep: 8.06.2019].
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nowych mediéw z perspektywy instytucji wystawienniczych, proponuje
podzial na trzy fazy rozwoju:

— heroiczna (lata 60.-70. XX wieku),
— instytucjonalizacji (lata 70.-80. XX wieku),
— instytucji specjalistycznych (lata 9o. XX wieku)®.

Autor zauwaza tez charakterystyczny paradoks: wraz z powolaniem
tych ostatnich instytucji sztuki ukierunkowanych na prezentacje nowych
mediow, cyfrowe technologie przestaly by¢ wysoce specjalistyczne®. Co
wiecej, kuratorzy, ktorzy jeszcze w latach 70. XX wieku wkroczyli na nie-
znany dotad teren mediéw Scisle zaleznych od technologii, nie mogli by¢
Swiadomi problemodw, jakich przysporzy technoprogeria, czyli przyspie-
szony proces starzenia sie i wymierania medialnych gatunkéw. Te nie§wia-
domo$c przejawialy jeszcze w latach 9o. XX wieku nawet instytucje sztuki
o skadinad warto$ciowym dorobku, jezeli chodzi o prezentacje sztuki me-
diéw, jak Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie w Karlsruhe'. Doty-
czy to takze dziet sztuki, zaleznych nie tylko od konkretnej platformy czy
nawet wersji oprogramowania, ale od dynamiki Internetu jako ich zasad-
niczego kontekstu. Przykladem jest problem z konserwacjg interaktywnej
pracy Douglasa Davisa The World’s First Collaborative Sentence (1994),
nieaktywnej po niemal dwudziestu latach funkcjonowania w Internecie za
sprawa przestarzalej technologii. W roku 2013 zespdl specjalistow nowo-
jorskiego z Whitney Museum na czele z kuratorka dziatu nowych mediow
Christiane Paul postanowit pozostawi¢ w kolekcji muzeum dwie wersje
pracy: sprawng technicznie, lecz nieautentyczna, i ,zamrozony oryginal”
ze wszystkimi usterkami, jakie narosty w ciaggu dwoch dekad jej bytowania
w Sieci'2.

Poczatki kuratorskich decyzji o prezentacji eksperymentow twor-
czych powstalych przy uzyciu komputeréw, robotyki czy sztuki telema-
tycznej, to przede wszystkim historia potyczek z oporng technologia

» 8 D. Daniels, Whatever Happened to Media Art? A Summary and Outlook, [w:] across &
beyond..., s. 44-62.

» 9 Obecnie dostrzec mozna kryzys instytucji powotanych w treciej fazie, czego dowodem
moze by¢ hasto przewodnie festiwalu Ars Electronica 2019, méwigce o kryzysie wieku
$redniego rewolucji cyfrowej. Kuratorzy festiwalu: Gerfried Stocker i Christine Schopf, naleza do
czotéwki organizatoréw wystaw sztuki nowych mediow.

» 10 Pisatam o tym na tamach ,Fragile”, analizujgc m.in. przypadek CD-ROMagazynu ,artintact”
(1994-1999), wydawanego przez ZKM w Karlsruhe. Por. E. Wéjtowicz, Poza cyfrowy niebyt.
Strategie utrwalania sztuki Internetu, ,Fragile” 2014, nr 2(24), s. 25-29.

» 11 Por. http://whitney.org/Exhibitions/Artport/DouglasDavis [dostep: 8.06.2019].

» 12 M. Ryzik, When Artworks Crash: Restorers Face Digital Test, , The New York Times”,
9.06.2013, http://www.nytimes.com/2013/06/10/arts/design/whitney-saves-douglas-daviss-
first-collaborative-sentence.html [dostep: 8.06.2019].


http://whitney.org/Exhibitions/Artport/DouglasDavis
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i nieporozumien co do odbioru dziel. Wprowadzenie do obiegu sztuki
prac jeszcze konwencjonalnych formalnie, lecz nowatorskich w zakresie
zaposredniczonego przez programowalng maszyne procesu tworczego, nie
bylo procesem latwym. Owczesna technofobia ludzi kultury, polegajaca
gléwnie na leku przed dehumanizacja, powodowala, ze pracom tym od-
mawiano statusu dziel sztuki, co bylo tym prostsze, ze w istocie pierwsze
z nich tworzyli nie artySci z wyksztalceniem akademickim, lecz amatorzy,
np. inzynierowie zatrudnieni w placéwkach, w ktoérych mieli dostep do
kosztownych maszyn liczacych. Stad eufemizm zawarty w tytule jednej
z pierwszych wystaw, prezentujacych w nowojorskiej Howard Wise Gallery
~obrazy generowane komputerowo”3 zaprojektowane przez A. Michaela
Nolla i Bele Julesza, pracujgcych na co dzien w firmie telefonicznej Bell'4.
Niemal w tym samym czasie w Europie miala miejsce réwnie pionierska
wystawa generatywnej grafiki komputerowej, ktorej kuratorem byt Max
Bense, prezentujacy prace Friedera Nake i George’a Neesa's. Potencjal
nowych, programowalnych §rodkéw wyrazu dostrzegli wiec niemal row-
nocze$nie: niemiecki filozof i wplywowy nowojorski marszand, dla tego
ostatniego nie byl to jednak sukces komercyjny: nie sprzedano zadnej
z wystawionych prac.

Prezentacja zagadnien, wowczas hermetycznych i przyjmowanych
w $wiecie sztuki z umiarkowanym entuzjazmem, nie byla zadaniem ku-
ratorsko latwym. TrudnoSci nastreczalo przekonanie artystéw do eks-
perymentowania z komputerami, zabezpieczenie §érodkéw finansowych
(usterki 6wczesnych maszyn pochlanialy budzety wystaw zbyt szybko),
a takze przystepne zaprezentowanie publiczno$ci zagadnien nowych, cze-
sto w wymiarze wrecz epokowym. Temu wyzwaniu sprostala znakomicie
Jasia Reichardt, organizujac w londynskim ICA przelomowa wystawe Cy-
bernetic Serendipity (1968)*°. Zaprezentowano m.in. kinetycznego robota
Rosa Bosom, ktdrego autorem byl Bruce Lacey, czy interaktywna rzezbe
SAM (Sound Activated Mobile) Edwarda Thnatowicza, ale takze bardziej
konwencjonalne w swojej formie prace, jak np. hiperrealistyczne obrazy
Lowella Nesbitta, przedstawiajace komputery IBM. Wystawa miala przede
wszystkim charakter edukacyjny w najszerszym tego slowa rozumieniu:

» 13 Wystawa Computer Generated Pictures odbyta si¢ w nowojorskiej Howard Wise Gallery
w kwietniu 1965 roku.

» 14 A. Michael Noll, The Howard Wise Gallery Show of Computer-Generated Pictures (1965):
A 50th-Anniversary Memoir, ,LEONARDO" 2016, vol. 49, nr 3, s. 232-239.

» 15 Wystawa Generative Computergrafik odbyta sie w lutym 1965 roku w Studien-Galerie des
Studium Generale Uniwersytetu w Stuttgarcie w Republice Federalnej Niemiec.

» 16 Wystawa Cybernetic Serendipity: Computer and the Arts (2.08.-20.10.1968) odbyta
sie w Institute of Contemporary Arts w Londynie. Miato jg odwiedzi¢ od czterdziestu do
szesédziesieciu tysiecy widzéw. Opisat jg m.in. Marek Hotynski, autor pierwszej polskiej ksigzki
o sztuce komputerowej, nie wymieniajgc jednak nazwiska kuratorki. Por. M. Hotynski, Sztuka
i komputery, Wiedza Powszechna, Warszawa 1976, s. 23-27.
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miala przyblizy¢ brytyjskiemu spoleczenstwu, czym jest tajemnicza sfera
zaawansowanej technologii i ,,artefaktow cybernetycznych”?. Mimo sukce-
su Cybernetic Serendipity ,panne Reichardt martwil nade wszystko fakt, ze
tylko nieliczne okazy sztuki »komputerowej« mialy szanse dostania sie do
muze6ow”™ 8, Na przeszkodzie staly: ,,czas, koszty i komplikacje techniczne™.

Przed jeszcze trudniejszym zadaniem staneli dwaj kuratorzy, probu-
jacy — niezaleznie i konkurencyjnie wobec siebie — podja¢ problematyke
ksztaltujacego sie spoleczenstwa informacyjnego i komputera jako narze-
dzia tworczego. W roku 1970 otwarto w Nowym Jorku dwie takie wystawy
o tytulach obiecujacych zainteresowanie nowymi technologiami: Software
i Information. Kuratorem pierwszej, zorganizowanej w The Jewish Mu-
seum, byt Jack Burnham?°, te druga za$ przygotowal w Museum of Modern
Art Kynaston McShine?'. Ekspozycja Software w przestrzeni historycznej
budowli miata na celu ,zminimalizowa¢ muzealng atmosfere”2, a trudno$é
sprawialy poczatkowo nie kwestie SciSle techniczne, lecz brak ,,dziet sztu-
ki” (objects of art)?3. Ostatecznie jednak zaprezentowana w MoMa Infor-
mation okazala sie pozostawac w ,,polu Duchampa”, koncentrujac sie na
konceptualnie rozumianych systemach informacji, a w mniejszym stopniu
polegajac na technologii. Natomiast wystawa Software, cho¢ przeszla do
historii za sprawa wyprzedzajacej swoje czasy koncepcji, poniosta porazke
techniczng i budzetows, zniechecajac do sztuki technologicznej ekspery-
mentujacych z nig wowczas konceptualistéw takich, jak np. Hans Haac-
ke. Artysta ten skrytykowal pomyst uzycia komputera do zliczania glosow
oddanych przez zwiedzajacych wystawe w ramach jego projektu Visitor’s
Profile, poniewaz maszyna okazala sie zawodna. Jednak teoretyczna mysl
Jacka Burnhama wykroczyla daleko poza swoja epoke®+, przewidzial on
bowiem m.in., ze komputery spowoduja ,ewolucje modelu komunikacyj-
nego sztuki” i ,zreorganizuja Swiat wartoSci spolecznych”2.

» 17 J.W. Burnham, Estetyka systemdw inteligentnych, przet. K. Biskupski, [w:] Zmierzch estetyki
- rzekomy czy autentyczny?, t. ll, red. S. Morawski, Czytelnik, Warszawa 1987, s. 207.

» 18 Ibidem, s. 208. Burnham, piszac o sztuce ,komputerowej” w roku 1970, uzywat
cudzystowu, podobnie jak Hotyriski w roku 1976.

» 19 Ibidem.

» 20 Software. Information Technology: Its New Meaning for Art, The Jewish Museum, Nowy
Jork, 16.09-8.11.1970, i Smithsonian Institution, Waszyngton, 16.12.1970-14.02.1971.

» 21 Dokumentacja wystawy Information, MoMA, 1970, https://www.moma.org/calendar/
exhibitions/2686 [dostep: 7.06.2019].

» 22 J.A. Mahoney, Design for a ‘non-museum atmosphere’, w: Software. Information
technology: its new meaning for art, The Jewish Museum, New York 1970, s. 15.

» 23 Ibidem.

» 24 Por. E.A. Shanken, The House That Jack Built: Jack Burnham’s Concept of “Software” as

a Metaphor for Art, ,Leonardo Electronic Almanac” listopad 1998, nr 6:10, http://mitpress.mit.
edu/e-journals/LEA/ARTICLES/jack.html [dostep: 7.06.2019].

» 25 J.W. Burnham, Estetyka systemdw..., s. 223.


https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2686
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2686
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Jack Burnham, poréwnujac doSwiadczenia swoje i Jasi Reichardt, pio-
nierskie w zakresie prezentacji sztuki komputerowej, zauwazyl, ze mimo iz
~wystawa Cybernetic Serendipity byla pierwszym duzym przegladem sztu-
ki komputerowej — a wiec faktem historycznie waznym [...] jej rzeczywisty
sens zawiera sie w wypowiedzi p. Reichardt, w jej watpliwo$ciach i rozcza-
rowaniach”2¢. Podkre§lal podobne problemy, przed ktorymi staneli oboje
jako kuratorzy: instytucje sztuki nie byly zainteresowane wsparciem takich
projektéw, nie wspominajgc o nabywaniu dziel do kolekeji, natomiast ar-
ty$ci, jego zdaniem, ,nie zdolali jeszcze w pelni zrozumieé¢”?” potencjatu
nowych narzedzi. Zreszta o wartoS$ci artystycznej powstajacych w jego
czasach prac Burnham wypowiadal sie do§¢ wstrzemiezliwie, uznajac, ze
w probach z zakresu sztuki ,komputerowej” ,liczy sie jedynie ich wartosé
jako eksperymentu, fakt, ze zmuszaja do myslenia o konsekwencjach ist-
nienia nowego narzedzia o niezwyklej doniostoéci”=8.

Donioslo$é, ktora antycypowal Burnham, ujawnila sie w ostatniej
dekadzie XX wieku wraz z wylonieniem sie cyberkultury oraz alterna-
tywnego obiegu sztuki zwigzanego z net.artem i nowymi, interaktywnymi
(multi)mediami. Zdolno§é srodowiska net.artu do samoorganizacji i po-
dejmowania réznych, takze swobodnie zamiennych rél (artystycznych,
kuratorskich, teoretycznych) ujawnila sie bardzo szybko. W 1997 roku
Alexei Shulgin, eksperymentujac jako net.artysta i kurator jednoczeénie,
oglosil projekt Desktop Is, zapraszajac do udzialu wszystkich chetnych,
bez wzgledu na kryteria artystycznego profesjonalizmu?. Otwarta przezen
~Pierwsza miedzynarodowa wystawa pulpitow online” zgromadzila kilka-
dziesiat propozycji, zebranych na serwerze artysty, shuzacym za galerie
sztuki czynna 24 godziny na dobe i dostepna z kazdego miejsca na $wiecie.
Te dwa kryteria wraz z brakiem selekcji stanowily o fenomenie prezen-
tacji sztuki w dobie net.artu: Sieé stala sie swoistym artists’ run space.
Nowe poddweczas jakoSci, takie jak niematerialno$é dziela, ale takze — sta-
nowigca stymulujace kreatywno$é ograniczenie — niska przepustowo$é
Sieci, pomogly w wypracowaniu stosownie nowych postaw kuratorskich.
Do najwazniejszych kuratoréw tego czasu nalezy Steve Dietz, od ponad
dwudziestu lat realizujacy wystawy sztuki elektronicznej, komputerowe;j
i telematycznej. Jego imponujgcy dorobek pozwala uznac go za eksperta
w zakresie sposobow prezentacji w murach galerii i muzeéw dziel interak-
tywnych, niematerialnych i endemicznych dla Sieci. Dietz, sam niebedacy
net.artysta, lecz rozumiejacy etos tego nurtu sztuki, przyczynit sie do jego
popularyzacji, organizujac jedna z pierwszych wystaw sztuki internetowe;j

» 26 Ibidem, s. 208.

» 27 Ibidem, s. 208.

» 28 Ibidem, s. 207, 215.

» 29 A. Shulgin, Desktop Is (1997-1998), http://easylife.org/desktop/ [dostep: 7.06.2019].
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przeznaczonej stricte do warunkéw sieciowych: Beyond Interface: Net Art
and Art on the Net (1998)3°. Towarzyszyla jej zorganizowana w Toronto
konferencja naukowa Museums and the Web, pozwalajaca na wymiane
do$wiadczen w Srodowisku kuratorsko-muzealniczym zainteresowanym
promowaniem nowych, technologicznie uwarunkowanych form artystycz-
nej ekspresji®'. Jak podkre$lal Steve Dietz we wprowadzeniu, majacym
jednocze$nie wymiar manifestu $§wiatopogladowego, dla wystawy Beyond
Interface: ,Siet jest zar6wno wystarczajacym, jak i niezbednym warun-
kiem ogladania/do$wiadczania/partycypacji”s2.

Stopniowo sztuka przeznaczona do Internetu i w nim tworzona
zaczela by¢ dostrzegana przez instytucje, najpierw amerykanskie: The
Walker Art Center znajdujace sie w Minneapolis czy nowojorskie Dia Art
Center, a nastepnie takze Whitney Museum (oraz organizowane przez te
instytucje biennale) czy MoMA w San Francisco. W Newcastle w Wielkiej
Brytanii juz w roku 2001 odbyla sie pierwsza konferencja po$wiecona spe-
cyfice kuratorowania nowych mediéws33, a Galeria Tate prowadzila w la-
tach 2008-2010 program intermedialny, z galeria net artu utrzymywang
wylacznie online*. Jak podsumowuje to Sarah Cook, tylez aktywna kura-
torka, co badaczka kuratorowania sztuki mediéw, na poczatku XXI wieku
za kwestie kluczowe uznawano: ,fundusze, publiczno$é, wsparcie instytu-
cjonalne i rozw6j zawodowy 35, podczas gdy w przeciagu niespelna dekady
pojawily sie zagadnienia fundamentalnie nowe. W roku 2007, tuz przed
medialng rewolucja spoleczno$ciowa, Cook stawiala pytanie o role kura-
torow filtrujacych poklady tworczosci generowanej przez uzytkownikow
(user-generated content), bedac raczej rzeczniczka kuratorstwa niezalez-
nego, krytyczng wobec kuratorstwa wspieranego instytucjonalnie. Jed-
nocze$nie sztuka tworzona (i kuratorowana) w ,polu Turinga” zmierzala
w strone instytucjonalizacji; organizowano liczne festiwale, powolywano
mediateki i kolekcje w ramach instytucji sztuki o uznanym rodowodzie

» 30 Wystawa ta odbyta sie w dwdch kolejnych edycjach. Dokumentacja obu jest wciaz
dostepna: https://www.museumsandtheweb.com/mw?8/beyond_interface/00_artists.html
[dostep: 27.06.2019].

» 31 W konferencji wzigto udziat ponad 150 uczestniczek i uczestnikéw z dwudziestu krajow:
https://www.museumsandtheweb.com/mw98/speakers/index.html [dostep: 27.06.2019].

» 32 Dietz w swoich tekstach wyrézniat tytut wystawy czcionkg rozstrzelona. Por. S. Dietz,
beyond.interface. netartand Art on the Net Il, 1998,
https://www.museumsandtheweb.com/mw98/beyond_interface/dietz_pencilmedia.html
[dostep: 27.06.2019].

» 33 Curating New Media, red. S. Cook, B. Graham, S. Martin, BALTIC, Newcastle/Gateshead,
2002.

» 34 Kolekcja prac w galerii nie przekroczyta kilkunastu. Kuratorka programu intermedialnego
w Tate byta Kelli Dipple, http://www2.tate.org.uk/intermediaart/archive/net_art_date.shtm
[dostep: 8.06.2019].

» 35 R. Debeatty, Interview with Sarah Cook, “We Make Money Not Art”, 30.05.2007, http://we-
make-money-not-art.com/interview_with_17/ [dostep: 27.06.2019].


https://www.museumsandtheweb.com/mw98/beyond_interface/00_artists.html
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https://www.museumsandtheweb.com/mw98/beyond_interface/dietz_pencilmedia.html
http://www2.tate.org.uk/intermediaart/archive/net_art_date.shtm
http://we-make-money-not-art.com/interview_with_17/
http://we-make-money-not-art.com/interview_with_17/

, Trudnosci techniczne” 101

oraz chwalono latwo$¢ wystawiania dziel niematerialnych. W optymi-
stycznej retoryce pierwszych lat cyberkultury zabraklo jednak zdolno$ci
poglebionego rozpoznawania problemoéw, jakie generuje zawodna przeciez
technologia. Wraz z poczatkiem $wiatowego kryzysu ekonomicznego, juz
w 2008 roku, dyrektor londynskiego ICA Ekow Eshun podjat decyzje o za-
mknieciu dzialu Live and Media Arts, argumentujac, ze ,,sztuce mediéw
brakuje glebi i kulturowej trafno$ci”s®. Ostatecznie, to za sprawa poste-
pujacej instytucjonalizacji w poczatkowo swobodnej, lecz nieprzynoszacej
artystom dochodéw sferze sztuki Internetu istotne stalo sie pytanie, ktore
postawila Sarah Cook: ,,Czy kuratorowanie zabilo net.art?”s7. Odpowiedz
nie jest latwa, jako ze sztuce Sieci zaszkodzi¢ mogla zaréwno instytucjo-
nalna petryfikacja, jak i uporczywe pozostawanie w kregu ,samo-margina-
lizujacej sie alternatywy”s8. Nie wystarczyl apel Steve’a Dietza, juz w 1999
roku wskazujgcego, za dyrektorem artystycznym festiwalu Ars Electronica
Gerfriedem Stockerem, iz muzea oraz instytucje majace ambicje edukacyj-
ne w zakresie sztuki powinny staé sie nie tyle miejscami prezentacji sztuki
nowych medibéw, co raczej platformami jej produkcji®®. Postulat ten nie
zostal spelniony, mimo udanych prob w zakresie powolania i prowadzenia
instytucji sztuki pod kierunkiem $wiadomych rzeczy kuratoréw. Przykla-
dem moze by¢ praca Petera Weibela na rzecz centrum sztuki nowych me-
diow ZKM w Karlsruhe i kuratorowana przezen, znaczaca wystawa Net_
Condition (1999-2000)#°, badz dzialalno$é¢ instytutu badawczego CRUMB
(Curatorial Resource for Upstart Media Bliss), ktory zalozyly w roku 2000
na uniwersytecie w brytyjskim Sunderland Sarah Cook i Beryl Graham#'.
CRUMB dostarczal wiedzy praktycznej i teoretycznej poprzez zamieszcza-
ne na stronie materialy, studia przypadkow i przeprowadzane z kurator-
kami i kuratorami §wiatowego formatu wywiady, ktore zlozyly sie na dwie
publikacje wydane drukiem w roku 2010: Rethinking Curating: Art After
New Media oraz A Brief History of Curating New Media Art: Conversa-

» 36 D. Daniels, Whatever Happened to Media Art?, [w:] across & beyond..., s. 44.

» 37 S. Cook, Has curating killed net.art? ,AN Magazine” marzec 2000, http://-www.nettime.
org/absoluteone.ljudmila.org/sarah_cook1.php [dostep: 8.06.2019].

» 38 Termin uzyty przez Claire Bishop w polemice z jej adwersarzami bronigcymi dorobku sztuki
nowych mediéw. Por. Claire Bishop Responds, , Artforum” styczen 2013, vol. 51, nr 5, s. 38.

» 39 S. Dietz, Why Have There Been No Great Net Artists? 1999, http://www.afsnitp.dk/onoff/
Texts/dietzwhyhavether.html [dostep 27.06.2019].

» 40 Weibel pracowat wraz z szescioosobowym zespotem kuratorskim, w sktadzie ktérego
znalezli sie takze artysci, jak np. Jeffrey Shaw, https://zkm.de/en/exhibition/1999/09/
netcondition [dostep: 27.06.2019].

» 41 Strona instytutu nie byta jednak uaktualniona od wiosny 2015 roku: http://www.crumbweb.
org/ [dostep: 27.06.2019].
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tions with Curators+*. Recenzujac te ostatnia pozycje, specjalizujaca sie
w kulturze nowych mediéw blogerka Régine Debatty wskazuje na najwaz-
niejsze pytania postawione w ksigzce w odniesieniu do zawodu kuratora
nowych medi6ow+. Podkresla kwestie ograniczen narzucanych tak przez
technologie, jak i przez sponsorow, ale takze przywoluje anegdote opowie-
dziana przez Cook odnoénie wystawy The Art Formerly Known As New
Media (2005) kuratorowanej wspoélnie ze Steve’'m Dietzem w kanadyj-
skim The Banff Centre z okazji dziesieciolecia dzialalno$ci tamtejszego
instytutu sztuki nowych mediéw. Brytyjska kuratorka przytacza historie
krytyki skierowanej wobec obojga kuratoréow, gdy zamieScili nieautoryzo-
wane zdjecia z wystawy w serwisie Flickr, co zdaniem instytucji goszczacej
wystawe, bylo naruszeniem praw artystek i artystéw do rozpowszechnia-
nych dokumentacji ich dziel. Okazalo sie wowczas, ze instytucja pozor-
nie przodujaca w zakresie prezentacji sztuki nowych mediéw nie zdolala
rozpoznacé i przystosowaé sie do nowego modelu otwartej dystrybucji in-
formacji wykreowanego przez te wlasnie media. Nietrudno wiec popasé
w anachronizm, co jest nieustannym niebezpieczenstwem i jednocze$nie
paradoksem towarzyszacym pracy w instytucjach sztuki prébujacych po-
dazaé za wciaz wymykajacym sie kryterium nowoéci. Przedmiotem deba-
ty pozostaje wciaz kwestia, czy waska specjalizacja $wiata sztuki nowych
mediéw dotyczaca takze kuratorskich decyzji i koncepcji, przyczynila sie
do uniewaznienia podzialu miedzy ,,polem Turinga” a ,,polem Duchampa”,
czy tez ten podzial jeszcze silniej utrwalila.

Historie relacji kuratorek i kuratoréw podejmujacych wyzwanie pra-
cy z nowymi mediami mozna by zatem napisac jako kronike porazek i zma-
gan z ,trudno$ciami technicznymi”, ktére trzeba rozumieé tak doslownie,
jak i metaforycznie. Eksperymentalna technologia, ograniczenia budzeto-
we, wyzwania koncepcyjne, nieporozumienia i zmaganie sie z uprzedze-
niami — wszystko to sklada sie na obraz §wiata sztuki, w ktorym kuratorki
i kuratorzy ryzykowali niemal tak samo, jak artystki i arty$ci podejmujacy
prace z nowymi mediami, czyli zmierzajacy w nieznane. Truizmem jest
konstatacja, ze w ciagu potwiecza, jakie uplyneto od czasu pierwszych,
przekrojowych wystaw sztuki wykorzystujacej nowe media, zaszlo jednak
wiele zmian, zar6wno w §wiecie sztuki, jak tez w kulturze, ekonomii i spo-
leczenstwie. Zwraca na to uwage kurator i teoretyk sztuki Omar Kholeif,
piszac o tym, jak zmienia sie praktyka kuratorska pod wplywem utowa-

» 42 Por. S. Cook, B. Graham, Rethinking Curating: Art After New Media, MIT Press,
Cambridge, Mass. 2010; A Brief History of Curating New Media Art: Conversations with
Curators, red. S. Cook, B. Graham, The Green Box, Berlin 2010. Na te ostatnig ksigzke ztozyto
sie czternascie rozméw, gtdéwnie z kuratorkami i kuratorami amerykariskimi.

» 43 R. Debatty, Book Review — A Brief History of Curating New Media Art: Conversations with
Curators, We Make Money Not Art, 05.05.2010, http://we-make-money-not-art.com/book_
review_a_brief_history_of/ [dostep: 27.06.2019].
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rowienia wszystkich warto$ci obecnych w egalitarnej przestrzeni sieciowej
kultury*. We wspoélczesnej ,.kulturze playlisty” o koncepcyjnych powiaza-
niach decyduje algorytmizacja, podobnie jak w przypadku mechanizméw
serwisow spoleczno$ciowych i systemu rekomendacji towaréw w interne-
towym handlu. Technologie staly sie wiec niewidoczne, lecz wszechobecne,
a ich obecno$¢ nieunikniona. Pisze o tym Holland Cotter, krytyk sztuki
starszego pokolenia, w recenzji nowojorskiego Triennale Surround Au-
dience (2015), ktérego kuratorami byli: Lauren Cornell (zwigzana z por-
talem Rhizome i New Museum) oraz Ryan Trecartin, artysta zaliczany do
nurtu postmedialnego: ,Jezeli oczekujecie »cyfrowej wystawy«, to takiej
nie zobaczycie, cho¢ tak jest reklamowana. Dla wiekszoSci uczestnikow
[...] cyfrowo$¢ nie jest niczym szczegdlnym. Jest dana. Jest rzeczywisto-
$cig”4. W tej rzeczywistoSci kurator(k)ami sg niemal wszyscy uczestnicy
obiegu kultury (post)medialnej: kreuja wizerunki, promuja, prezentuja,
kolekcjonuja. Przedmiotem ich staran nie sg jednak dziela sztuki, lecz es-
tetyzowane i performowane autobiografie®. W tym $wiecie nie ma pora-
zek, obowigzuje za to planowa polityka rados$ci. Jak zatem podchodza do
tego kuratorzy wspoélczeéni? Przykladem jest dziatalnosé grupy DIS jako
kuratoréw 9. Biennale Berliniskiego (2016) diagnozujacych za sprawa tej
wystawy ,terazniejszo$¢ w przebraniu”#. DIS jako kuratorzy-superartysci,
tworzacy poprzez wystawe wlasne dzielo sztuki, podejmuja gre ze Swiatem
pozaartystycznym poprzez wielozadaniowo$¢ i swoista mimikre w swoich
profesjonalnych i polprywatnych wcieleniach4®. Na ich przykladzie widac,
ze ciggle kuratorowanie w Sieci uprawiane jako autopromocja, jest udzia-
lem wszystkich uczestniczek i uczestnikoéw sieciowej kultury, poniewaz
o realiach ,postwspolczesno$ci” decyduja wlasnie kryteria sieciowe, takie
jak np. estetyczne mikrotrendy#. Jednocze$nie, zdaniem grupy DIS, pre-
zentacje sztuki zaczely coraz bardziej przypominaé wystapienia w ramach

» 44 O. Kholeif, The Curator’s New Medium, [w:] You Are Here — Art After the Internet, red.
idem, Cornerhouse/SPACE, Manchester-London 2014, s. 78-85. Pierwodruk artykutu ukazat sie
na famach 363. numeru ,Art Monthly” w lutym 2013 roku.

» 45 H. Cotter, Review: New Museum Triennial Casts a Wary Eye on the Future, ,The New York
Times”, 26.02.2015, https://www.nytimes.com/2015/02/27/arts/design/review-new-museum-
triennial-casts-a-wary-eye-on-the-future.html [dostep: 7.06.2019]. Fragment w przektadzie
E. Wéjtowicz na potrzeby tego tekstu.

» 46 Por. B. Groys, Self-Design and Aesthetic Responsibility, “e-flux”, #7 (6)/2009
http://www.e-flux.com/journal/self-design-and-aesthetic-responsibility/ [dostep: 8.06.2019].

» 47 DIS (Lauren Boyle, Solomon Chase, Marco Roso, David Toro) kuratorowali 9. Berlin
Biennale w roku 2016 pod hastem The Present in Drag.

» 48 O tym, ze kuratorzy stajg sig superartystami moéwit juz przy okazji Documenta5 Daniel
Buren, cytowany przez Haralda Szeemanna. Por. H.U., Obrist, Krétka historia kuratorstwa,
przet. M. Nowicka, Korporacja Halart, Krakéw 2016, s. 95.

» 49 N. Stagg, Trends and Their Discontents, [w:] The Present in Drag, red. DIS, DISTANZ/KW
Institute for Contemporary Art, Berlin 2016, s. 99-105.
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TED Talks, bedgce ,teatrem kompetencji”>°. Niewatpliwie bowiem, prze-
widywana przed potwieczem przez Jacka Burnhama, doglebna reorgani-
zacja relacji spolecznych stala sie faktem, takze w Swiecie sztuki. W $ro-
dowisku skupiajacym kuratoréw, artystow, krytykéw sztuki i marszandéw
mozliwe sa dzi§ zawodowe relacje o wiele bardziej transwersalne i mniej
(w jawny sposdb) hierarchiczne. Reorganizacja ta zwiekszyla takze presje
grupy Srodowiskowej (peer pressure)s i wprowadzila kryteria pracy-za-
bawy (playbour)s>. Pomimo postepujacej egalitaryzacji w Swiecie sztuki,
w tym takze w kregu kuratorskim, pozornie dezaktualizujacy sie podziat
na ,amatorow”ss i profesjonalistow wciaz sie utrzymuje. Jednak linia po-
dzialu jest trudniejsza do wyznaczenia, nie zalezy bowiem wylacznie od
kryteriow instytucjonalnych i opinii eksperckich, lecz takze od poparcia ze
strony sieciowego komentariatu, o ktérego preferencjach nierzadko decy-
duja algorytmy. Pozostaje pytanie, czy — w perspektywie przysztoéci — tak
rozumiana praktyka kuratorska uprawiana przez rzesze prosumentow za-
szkodzi sztuce jako domenie specjalistycznego profesjonalizmu, podobnie
jak niegdy$ instytucjonalna kuratela i formula wystaw retrospektywnych
zaszkodzi¢ mialy sztuce Internetu? e

Ewa Wojtowicz
®https://orcid.org/0000-0002-8659-940X

» 50 DIS (Lauren Boyle, Solomon Chase, Marco Roso, David Toro), The Present in Drag,
s. 55-57.

» 51 Por. B. Troemel, Peer Pressure. Essays on the Internet by an Artist on the Internet, LINK
Editions, Brescia 2011.

» 52 Termin playbour (play / laybour) odnoszacy sie do zatarcia granic miedzy pracg zawodowa
a zabawg badz wypoczynkiem wprowadzit Julian Kiicklich w artykule poswigconym specyfice
pracy w Srodowisku projektantéw gier. Por. J. Kiicklich, Precarious Playbour: Modders and the
Digital Games Industry, “Fibreculture journal” #5, 2005, http://journal fibreculture.org/issue5/
kucklich_print.html [dostep: 22.08.2019].

» 53 Por. A. Keen, Kult amatora. Jak internet niszczy kulture, przet. M. Bernatowicz, K. Topolska-
Ghariani, Wyd. Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2007.


http://journal.fibreculture.org/issue5/kucklich_print.html
http://journal.fibreculture.org/issue5/kucklich_print.html

105



Christa-Maria Lerm Hayes

Naucza historii sztuki nowoczesnej

i wspoéltczesnej na Uniwersytecie
Amsterdamskim, jest tez dyrektorka
naukowa Amsterdamskiej Szkoly
Dziedzictwa, Pamieci i Kultury
Materialnej. Do 2014 roku wyktadata
ikonologie w Belfascie, gdzie prowadzita
podyplomowa szkole badan naukowych.
Studiowata w Heidelbergu, Londynie

i Kolonii, gdzie uzyskata stopiefi doktorski
(prowadzita badania jako przedstawicielka
Fundacji Jamesa Joyce'a w Zurichu). Byta
po-doktoranckim pracownikiem naukowym
Irlandzkiej Rady Badan Naukowych na UCD.
Jej badania skupiaja sie na stowie

i obrazie, dziedzictwie wizualnym pisarzy
(irlandzkich), inscenizacjach, historiografii
sztuki i zagadnieniach kuratorskich.
Poniewaz punktem wyjscia w jej pracy
badawczej jest Joseph Beuys, interesuja ja
praktyki spoleczne, rzezba, performans,
historia sztuki powojennej oraz badania na
temat pamieci i sztuki.

Jest autorka ksiazek: Brian O’Doherty

/ Patrick Ireland: Word, Image and
Institutional Critique (red., Valiz 2017);
Post-War Germany and ‘Objective
Chance’: W.G. Sebald, Joseph Beuys

i Tacita Dean (Steidl 2011); James Joyce
als Inspirationsquelle fiir Joseph Beuys
(Olms 2001); Joyce in Art (Lilliput 2004).
Jako kuratorka pracowata w Royal
Hibernian Academy i Instytucie Goethego
w Dublinie; Domu Muzeum Lwa Tolstoja
w Rosji; Muzeum Sztuki przy Narodowym
Uniwersytecie Seulskim w Korei; Golden
Thread Gallery w Belfascie; LCGA

w Limerick; CCl w Paryzu; Maagdenhuis
na Uniwersytecie Amsterdamskim;

M HKA w Antwerpii i Van Abbemuseum
w Eindhoven.
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Wystawy sztuki literackiej
a solidarnos¢ miedzy
artystami i kuratorami

w okresie przemian
historycznych

Niniejszy numer ,Zeszytéw Artystycznych” stanowi szczegoblnie mile wi-
dziang, a zarazem trudna okazje do nakreélenia praktyki kuratorskiej
i projektu badawczego w ramach oddzielnych, a przy tym spdjnych wy-
staw, ktore staly sie dla mnie konieczna metoda i sposobem publikacji
rownoleglym do pracy naukowej, ktéra realizuje jako historyk sztuki, ba-
dajac punkty stycznoSci praktyki spolecznej i literatury. Mam nadzieje,
ze niniejszy artykul polaczy, nawet jesli tylko wstepnie, moje stanowisko
jako kuratora z filozofig tego, co mozna (i prawdopodobnie powinno sie)
zrobié z wystawami.

Niniejsza praca opiera sie na dwoch filarach. Jednym z nich jest
moje dlugotrwale zainteresowanie artystami interpretujacymi literature
Jamesa Joyce’a i nawigzujacymi z nig dialog, na czele z Josephem Beuy-
sem i jego pokoleniem zaangazowanych politycznie twércéw. Drugim jest
moja socjalizacja w Europie Srodkowej: dorastalam w érodowiskach zwia-
zanych z muzeami Goethego oraz w kregach osdb czytajacych Schillera,
Biblie i inng literature kanoniczna dla jej wyzwalajacych elementow. To
doprowadzilo mnie do podjecia problemu praktyki spolecznej (a takze do
Beuysa), gdyz instytucja muzeum (literatury) juz od epoki romantyzmu
wigzala sie z intencjami spoteczno-politycznymi, polegajacymi na promo-
waniu budowy narodu poprzez kulture. Wezesne domy i muzea literatury
udostepniano dla publiczno$ci, by podkresli¢ zawarty w jezyku narodo-
wym element kreowania wspoélnoty: tworzac miejsca pielgrzymek, mozna
bylo urzeczywistni¢ wyobrazona grupe, ktéra budowala literatura w celu
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stworzenia narodu'. Na tym tle sztuka i jej wystawy od razu pojawiaja sie
jako gracze w sferze spolecznej i politycznej (jak daleko od czyjego$ umy-
shu moze by¢ teraz budowanie narodu). Mieszkajac i pracujac w Belfascie,
przez dekade docenilam wplyw obecno$ci Beuysa w tym miescie w 1974
roku: pomoc (udzielana w ramach Wolnego Miedzynarodowego Uniwer-
sytetu Badan Interdyscyplinarnych) w budowaniu samoorganizujacej sie
infrastruktury artystow okazala sie bardzo cenna w tych nielatwych cza-
sach, zblizajac do siebie ludzi, ktérzy dostosowywali strategie tworzenia
sztuki, budowania organizacji i organizowania wystaw do potrzeb i §rod-
kow dostepnych w czasie konfliktu w Irlandii Péinocnej?.

1.1,

Moja kuratorska przygoda miala swoj poczatek w Dublinie, gdzie
w 2004 roku zostatam kuratorka wystawy sztuki zatytutowanej Joyce in
Art, zorganizowanej dla uczczenia setnej rocznicy ,,Bloomsday”, a wiec
16 czerwca 1904 roku, w ktoérym rozgrywa sie akcja Ulyssesa Joyce’a w Du-
blinie. W aspekcie geograficznym moja praca poczatkowo koncentrowala
sie wiec wla$nie na Irlandii (Dublinie i Belfascie), siegajac stamtad w r6zne
zakatki Swiata, gdzie organizowalam wystawy zwiazane z Joyce in Art —

» 1 Zob. B. Anderson, Wspdélnoty wyobrazone. Rozwazania o zrédtach i rozprzestrzenianiu sie
nacjonalizmu, przet. S. Amsterdamski, Spoteczny Instytut Wydawniczy ,Znak” — Fundacja im.
Stefana Batorego, Krakéw-Warszawa 1997.

» 2 Zob. Beuysian Legacies in Ireland and Beyond: Art, Culture and Politics, red. Ch.-M. Lerm

Hayes, V. Walters, seria: European Culture and Politics, LIT, Miinster-Hamburg-Berlin-Vienna-
-London 2011, s. 177-194.



Wystawy sztuki literackiej a solidarnosé... 109

~fragmenty” z ksigzki o tym samym tytule3 — w r6znych kontekstach, aby
przetestowaé je w muzeum literatury (w Domu-Muzeum Narodowym Lwa
Tolstoja w Jasnej Polanie w Rosji w 2010 roku), muzeum uniwersytec-
kim (Muzeum Sztuki przy Narodowym Uniwersytecie Seulskim w Korei
Poludniowej w 2011) i muzeum nalezacym do muzealnej sieci L'Interna-
tionale (M HKA, Antwerpia, 2017) prowadzacej eksperymentalng prace
instytucjonalng i kuratorska*. W tym ostatnim kontek$cie moim celem
byta obserwacja tych wlaénie dziatan.

Reakcja na pierwsza duza wystawe Joyce in Art u§wiadomila mi,
ze skojarzenie sztuki wspotezesnej z literatura w formacie wystawy bylto
dla mnie czyms§ oczywistym ze wzgledu na moje niemieckie pochodzenie,
a poza tym, Ze to, co nazwalam wystawa sztuki literackiej, wymaga bar-
dziej dopracowanej podbudowy teoretycznejs, zwlaszcza w zakresie kultur
irlandzkiej i angielskiej, ktore nie byty dobrze reprezentowane w podsekeji
Muzeoéw Literatury ICOM, ICLM. Uswiadomilam sobie rowniez, ze kon-
tekst wystawy w Dublinie, ogromnego festiwalu ReJoyce 100, nie sprzyja
odkrywaniu przez wielu odwiedzajacych, pod powierzchnig naglo$nionej
imprezy celebrujacej kanony (co bylo konieczne dla finansowego dopiecia
projektu), tego, co uwazatam za podstawowy cel wystawy, a mianowicie,
ze najcenniejsze reakcje na Joyce’a pochodzily nie z ilustracji do jego ksia-
zek, lecz z pokolenia artystow, ktorzy mieli do dyspozycji dziela pisarza
(zwlaszcza Finnegans Wake [Tren Finneganéw]) w latach, w ktorych
formowala sie ich wrazliwo$¢, a wiec artystow takich, jak: Joseph Beuys,
John Cage, Martha Rosler, Brian O’Doherty czy Richard Hamilton. Ar-
tysci ci wykorzystali intelektualne i (postrzegane przez siebie) polityczne
ambicje Joyce’a w swoich szeroko rozumianych dzialaniach artystycznych,
nauczaniu i budowaniu instytucji, wlaczajac w to réwniez co$, co mozna
nazwaé ,konstytutywnymi” muzeami i wystawami®.

Oprocz samego pisania o wspomnianej konstelacji wystaw, litera-
tury i sztuki wspolczesnej, naturalnym dla mnie krokiem bylo skojarze-
nie ze soba badaczy stowa i obrazu (przykladowo przez zorganizowanie
konferencji IAWIS w Belfascie w 2010 roku, podczas ktoérej jako gtowny

» 3 Ch.-M. Lerm Hayes, Joyce in Art., wstep F. Senn, podsumowanie J. Elkins, projekt E. Bonk,
Lilliput, Dublin 2004.

» 4  Zob.: www.internationaleonline.org [dostep: 20.06.2019]; The Constituent Museum:
Constellations of Knowledge, Politics and Mediation, A Generator of Social Change, red.
J. Byrne i in., Valiz, UInternationale, Amsterdam 2018.

» 5  Ch.-M. Lerm Hayes, “'The Joyce Effect”: Joyce in the Visual Arts”. A Companion to James
Joyce, red. R. Brown, Blackwell, Malden Oxford 2007, s. 318-340; eadem, Re-inventing the
Literary Exhibition: Exhibiting (Dialogical and Subversive) Art on (James Joyce’s) Literature,
Show/Tell: Relationships between Text, Narrative and Image, red. G. Lees-Maffei, “Working
Papers on Design” 2, www.herts.ac.uk/artdes1/research/papers/ wpdesign/wpdvol2/vol2.html
ISSN 1470-5516 [dostep: 20/06.2019].

» 6 Zob. LlInternationale (przypis 4).


http://www.internationaleonline.org
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prelegent wystapil W.J.T. Mitchell). Wyniknela z tego kolejna wystawa:
Konwergencja: Wystawy sztuki literackiej. Na tej metawystawie (Golden
Thread Gallery, Belfast, Limerick City Gallery of Art, 2011) zgromadzo-

. 2.

no prace ukazujgce stosunek artystéw do pisania (literatury) w oparciu
o teorie Friedricha Schillera kladaca nacisk na edukacje estetyczna oraz
koncepcje ,literatury mniejszej” autorstwa Gillesa Deleuze’a i Felixa Gu-
attariego’. Wystawa podkreslala w szczegoblnoséci wyzwalajacy potencjal
artystow powracajacych do lektury pewnych (co prawda kanonicznych,
ale przy tym ,,mniejszych”) dziel literatury®. Notatki z galerii? facza w sobie
historie muzeoéw literatury i artystow ,podwoéjnie uzdolnionych”, pisanie
dziel sztuki, pisanie pojeciowe, pisanie doktoratéw przez artystow z moz-
liwoS$cig nauczania literatury (kanonicznej) w galerii sztuki wspoétczesne;.

» 7 F. Schiller, Letters on the Aesthetic Education of Man, 2002 pierwsze wydanie z 1794,
http://www.searchengine.org.uk/ebooks/55/76.pdf [dostep: 16.05.2019]; G. Deleuze,
F. Guattari, Kafka: Towards a Minor Literature, ttum. D. Polan, University of Minnesota Press,
Minneapolis 1986.

» 8 Zob. Ch.-M. Lerm Hayes, Considering the Minor in the Literary and Photographic Works of
Rodney Graham and Tacita Dean, [w:] Minor Photography: Connecting Deleuze and Guattari to
Photography Theory, red. M. Bleyen, Lieven Gevaert Series, vol. 13, Leuven UP, Leuven 2012,
s. 85-102.

» 9 Notatki z galerii i dokumentacja dostepne, https://www.uva.nl/profiel/l/e/c.m k.e.lerm-
hayes/c.m k.e.lerm-hayes.html (under publications, professional (publicaties, vakpublicatie),
2011 [dostep: 10.08.2019].


http://www.searchengine.org.uk/ebooks/55/76.pdf
https://www.uva.nl/profiel/l/e/c.m.k.e.lerm-hayes/c.m.k.e.lerm-hayes.html
https://www.uva.nl/profiel/l/e/c.m.k.e.lerm-hayes/c.m.k.e.lerm-hayes.html
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We wspomnianych notatkach nie mozna bylo przewidzieé jeszcze, jak za-
dzialaja na wystawie obie przestrzenie czytelnicze, tj. publikacje artystow
i katalogi wystaw sztuki literackiej umieszczone na poczatku wystawy oraz
literatura ,,pierwotna”, ktéra znalazla sie na jej koncu. Zapisane otowkiem
opisy na cokolach, wspominajace autora i tytul, sprawdzily sie doskonale,
dajac odwiedzajacym swobode odbioru tego, co w wystawie najwazniejsze,
i zaszczepiajac w nich odpowiedzialno$é za to, by nie pozwoli¢ na zniknie-
cie ksigzek. I to wlaénie udalo sie osiagnaé.

II. 3.

Odpowiedzialnosé byla terminem kluczowym takze w przypadku
mojej wystawy Rownowaga? Royden Rabinowitch: Historyczne punkty
zwrotne a solidarno$é artystow dla Muzeum Ulster w Belfa$cie, przygo-
towywanej w latach 2012-2013'. Wystawe odwolano latem 2013 roku, na
dwa tygodnie przed otwarciem. Ostatecznie odbyla sie w Golden Thread
Gallery w BelfaScie, ktéra goscila juz Konwergencje w styczniu 2014 roku.
Ta niewielka wystawa powstala na zaproszenie POLITICS Plus (progra-
mu demokratyzacji finansowanego przez Atlantic Philanthropies) z prosba
o0 zorganizowanie warsztatow dla wybranych politykéw ze Zgromadzenia
Irlandii Pélnocnej. Wystawe zaprojektowalam w konwencji warsztatu, kté-
ry wspdttworzytam z performerem Alastairem MacLennanem.

» 10 Dokumentacja dostepna: https://www.uva.nl/profiel/l/e/c.m k.e.lerm-hayes/c.m.k.e.lerm-
hayes.html|%20under%20publications%20/%20academic, 2014 [dostep: 10.08.2019].


https://www.uva.nl/profiel/l/e/c.m.k.e.lerm-hayes/c.m.k.e.lerm-hayes.html%20under%20publications%20/%20academic
https://www.uva.nl/profiel/l/e/c.m.k.e.lerm-hayes/c.m.k.e.lerm-hayes.html%20under%20publications%20/%20academic
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Royden Rabinowitch ofiarowal (za moim posrednictwem) Greased
Cone (Stozek ze smarem, bedacy nowa wersja dziela, ktore po raz pierwszy
wykonal w potowie lat 60. XX wieku) na rzecz publicznej kolekcji w Irlan-
dii P6lnocnej. Wspdlnie z uczestnikami warsztatow zastanawiali$émy sie,
co ma stozek z walcowanej stali wielkoSci czlowieka (stozek jako symbol
hierarchii) do pokrywajacego go przemystowego smaru. Istotne byto to,
jak obrzydzenie w stosunku do innych, a nie do siebie samego (wedtug
Marthy Nussbaum), staje sie pierwszym krokiem w popelnianiu przemo-
cy wobec ludzi, ktérzy sa w ten sposob odczlowieczanit'. W rzezbiarskiej
twoérczoéci Rabinowitcha Greased Cone odnosi sie bezposrednio do Ja-
mesa Joyce’a (w formie Portretu Jamesa Joyce’a autorstwa Constantina

1. 4.

Brancusiego z 1928 roku)*2. Nussbaum konczy swoje uwagi o konieczno$ci
wykorzystania sztuki i nauk humanistycznych dla budowania demokracji,
podajac przyklad afirmatywnego stosunku Joyce’a do ciala i pikantnych
aspektow pojawiajacych sie pod koniec Ulissesa's. Barrel Construction
Rabinowitcha towarzyszyta instalacji Greased Cone, podobnie jak smar,

» 11 M.C. Nussbaum, Upheavals of Thought: the intelligence of emotions, Cambridge UP,
Cambridge 2008, s. 691.

» 12 Zob.: Ch.-M. Lerm Hayes, Concerning the Work of Royden Rabinowitch: Our Disenchanted
Ontology or Paradoxical Hope, Royden Rabinowitch: Ghent, Collection Hooft, Gent: MER
Paper Kunsthalle 2014, s. 21-36.

» 13 M.C. Nussbaum, Upheavals of Thought..., s. 709.
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kilka desek niebezpiecznie balansujgcych na sobie nawzajem i w kazdej
chwili grozacych rozsypaniem zaszczepialo w odbiorcach lub moze testo-
walo w nich odpowiedzialno$¢ za to, co kruche, ale wystawione na ich
dzialanie, bez zadnych zabezpieczen.

I. 5.

Poprzez Joyce’a (i Praktyke Spoteczna) projekt dla politykow z Ir-
landii Pélnocnej wigzal sie bezposrednio z wystawami Joyce in Art oraz
Konwergencja: Wystawy sztuki literackiej. Podobnie jak w przypadku
Kowergencji, przyjeto w niej metaperspektywe, co przede wszystkim uwi-
daczniala gablota, ktora nakreslala wyrazna historyczna linie od dwéch
wystawionych w niej tomow pierwszego wydania zebranych dziel Schillera
(wlgcznie z Listami o edukacji estetycznej i jego wyktadem inauguracyj-
nym) z czas6w, gdy konieczne bylo zrozumienie odwolania sie rewolucji
francuskiej do przemocy i sformulowanie kulturowych reakcji na zaist-
niala sytuacje. We wspomnianej gablocie zamieszczono rowniez materialy
o innych gestach solidarnoéci, ktore artySci uznali za najlepsza odpowiedz
na traumatyczne chwile w historii: wspomne tu o Beuysie w Belfascie
w 1974 roku czy Beuysie na poczatku lat 80., kiedy nawigzat wspotprace
z Muzeum Sztuki w Lodzi w okresie stanu wojennego, aby przekazac tej
instytucji stynny Polentransport (zostal on wystawiony w Warszawie, gdy
toczace sie dyskusje przy okraglym stole doprowadzily do historycznych
przemian w 1989 roku). Warto wspomnie¢ tez Rabinowitcha, ktory prze-
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kazal Greased Cone do publicznej kolekeji w Irlandii P6inocnej po ,,pro-
testach flagowych” w 2012 roku.

Muzeum w Ulster nie tylko odwolato wystawe, lecz takze odmowilo
przyjecia darowizny. Rada Sztuki Irlandii P6lnocnej potwierdzila, co praw-
da, odbior listu méwiacego o tej darowiznie, ale juz na niego nie odpowie-
dziala. Latwo zauwazyé, ze zaprezentowana tu koncepcja sztuki i wystaw
jest niesp6jna z tym, co sugeruja treSci programowe nauczane w Irlandii
Polnocnej. Nauczanie przedmiotu wychowanie artystyczne w szkotach
Srednich w Wielkiej Brytanii powaznie ograniczono, natomiast na zadnej
uczelni wyzszej w Irlandii P6lnocnej nie oferuje sie historii i teorii sztuki
ani innego podobnego przedmiotu na studiach trzeciego stopnia. Niczym
czuly sejsmograf, sztuka (i wystawiennictwo), ktéra staje sie niewygodna,
wrecz ucigzliwa, ujawnia leki i niepokoje oraz istnienie struktur niesprzy-
jajacych postawom odpowiedzialno$ci i solidarno$ci. Wniosek ten nie jest
by¢ moze szczegdlnie odkrywezy. Mimo to, poza pokazaniem niezaprze-
czalnie niezaleznych prac, wystawa tego rodzaju moze urosnaé¢ do rangi
uznanego spotecznie faktu' i umozliwi¢ daleko idacy dyskurs na znacznie
szerszym poziomie: mozliwe jest tez przyjecie nowych celéw, dotarcie do
innych odbiorcow, szczegolnie w dziedzinie akademickiej — np. poprzez
artykul podobny do niniejszego. W tym czasie zaproponowano mi profesu-
re (w katedrze, ktéra moge z powodzeniem okresli¢ pojeciem ,,ikonologii”),
ale nie mialam mozliwo$ci wygloszenia wykladu inauguracyjnego. Wysta-
wa stala sie dla mnie alternatywnym forum, w ktérym moge przedstawic
wszystko to, co zajmowalo mnie w badaniach i praktyce i w czym dostrze-
glam szanse na to, by sztuka (historia) i kuratorstwo przyczynily sie do
rozwoju nauki, dyskursu publicznego, a takze do przemian spotecznych,
mimo calej nieprzewidywalno$ci tych ostatnich.

W czasie, gdy wystawe odwolano i przyjeto inne rozwigzanie, wiele
wydarzylo sie w szeroko rozumianej dziedzinie kuratorstwa, potwierdza-
jac moje przeczucie, iz koncepcje wystaw postrzeganych jako majacych
mozliwo$¢ wywolywania skutku, byly podejsciem aktualnym. Szczegodlnie
inspirujacy w tym wzgledzie byt projekt Picasso w Palestynie z 2011 roku,
zainicjowany przez dyrektora Van Abbemuseum Charlesa Esche oraz przez
Khaleda Houraniego, artyste i dyrektora Miedzynarodowej Akademii Sztu-
ki w Ramallah na Terytoriach Palestynskich's. Ciche negocjacje na temat
pozyskania i przewiezienia kanonicznych dziel do miejsca niemajacego
jasno okreslonej jurysdykeji spowodowaly, ze Palestynczycy w kraju i za
granica przekazali znaczne $rodki na pokazanie dziel Picassa (zamiast wy-

» 14 P. Osborne, Anywhere or Not at All: Philosophy of Contemporary Art, London and New
York 2013, s. 44.

» 15 Zob.: Picasso in Palestine, A Prior #22, red. R. de Blaaij i E. Roelandt, http://aprior.
schoolofarts.be/pdfs/APM22.pdf [dostep: 10.06.2019]; S. Zizek w rozmowie o Picasso in
Palestine, cz. 1, 2011, https://www.youtube.com/watch?v=Z3IlvYqOVIv4 [dostep: 10.06.2019].


http://aprior.schoolofarts.be/pdfs/APM22.pdf
http://aprior.schoolofarts.be/pdfs/APM22.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=Z3lvYqOVlv4
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korzystac je na sfinansowanie wielu innych, pilnych przeciez potrzeb) oraz
bezcennej Glowy kobiety Van Abbe, stworzonej w 1943 roku w okupowa-
nym przez Niemcoéw Paryzu i funkcjonujgcej wtedy jako tarcza dla gtow
prawdziwych kobiet.

Il. 6.

Szczegoblnie satysfakcjonujgcym i logicznym posunieciem bylo zaofe-
rowanie bezdomnej wéwczas Greased Cone z Belfastu Van Abbemuseum,
ktoére w 2017 roku prosito o przekazanie dodatkowo wszelkiej korespon-
dencji i materialéw archiwalnych na temat wystawy i warsztatow organi-
zowanych dla politykdw w Belfascie. Van Abbemuseum nie oddziela juz
posiadanych kolekcji od zbioréw archiwalnych (a omawiany przypadek
stanowi niewatpliwie doskonaly dow6d na sensowno$é takiego podejécia),
w zwigzku z czym nie bylo dla niego istotne, czy bylam kuratorka wystawy,
czy jej tworezynia (we wspolpracy z Rabinowitchem). Doceniam réwniez
to, iz nie musze sama o tym decydowacé. Projekt Réwnowaga? nie mog}t
by¢ oczywiscie pominiety w moim wykladzie inauguracyjnym na Uniwer-
sytecie Amsterdamskim na temat artystow i historykow sztuki (a takze,
w domniemaniu, kuratoréw), z powodzeniem zamieniajacych sie miejsca-
mi. Wyklad zatytulowany Pisanie sztuki i tworzenie wstecz: Co zrobié ze
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sztukq (i jej historig)?*® niebawem skonfrontowany zostal w Amsterdamie
z ciekawymi, z punktu widzenia kuratorki, zbiegami okolicznosci, ktore
pozwolily na ,zrobienie czego$” ze sztuka (i jej historia) wlasnie przez ku-
ratorow: byly to protesty studentéw w 2015 roku oraz Strijd : projekt
wystawowy, ktory kurowatam wspoélnie z moimi studentami?’.

Zamiast opisywac kolejne projekty tego rodzaju, chcialabym na za-
konczenie podzieli¢ sie kilkoma uwagami na temat konstelacji intelektual-
nej przypadkow tu przytoczonych: sprawy laczenia projektow Joyce in Art
i kuratorstwa realizowanego jako praktyka spoleczna (lub wspdlnie z nig)
w przypadku wystawiania Rabinowitcha i Beuysa dla politykéw z Irlandii
Po6Inocnej. Oczywistym jest dla mnie to, ze koncepcja sztuki, ktéra (na
Zachodzie) jest nadal szeroko stosowana i ktéra wywodzi sie z romanty-
zmu jenajskiego powstatego po rewolucji francuskiej'®, zrodzita sie z roli
(a przynajmniej bezposrednio zaakceptowala role) wystaw jako podmiotow
spoleczno-politycznych. Narod (kulturowy), za ktéry walczono, stal sie pra-
wie calkowitym przeciwienstwem tego, czego moga (lub co powinny) doko-
nywa¢ dzi§ wystawy eksperymentalne i wystawy dzialajace / aktywistyczne.
Natomiast moim zdaniem to, ze wystawy ustalaja pewne parametry debaty
lub wplywaja na dyskurs i upowszechnianie rozsadnych idei (odniesienie
do Jacques'a Ranciere'a)®, nie ulega najmniejszej watpliwosci.

Chcialabym naszkicowaé tutaj wspomniang konstelacje w odnie-
sieniu do wystaw. Zwlaszcza Aby Warburg, Brian O’'Doherty i Harald
Szeemann powinni znalez¢ sie w gronie wspomnianych juz przeze mnie
partnerow sparingowych i rozmowcodw (tj. Beuysa, Joyce’a, Rabinowitcha
iinnych). W ogromie pracy koniecznej, by oddac sprawiedliwo$c ich mysli
i zyciu w odniesieniu do miejsca, w ktérym literatura, wystawy i sztuka
(historia sztuki) spotykajg sie w sposéb znaczacy (a czasem wybuchowy)
z punktu widzenia spoleczno-politycznego, pomocne jest Zzrodlo, w ktorym
ci trzej mysliciele i ,kuratorzy” juz sie spotkali: mam tu na mysli intelek-

» 16 Ch.-M. Lerm Hayes, Writing Art and Creating Back: What Can We Do With Art (History)?
Wyktad inauguracyjny 537, Vossiuspers / Amsterdam University Press, Amsterdam 2015, http://
www.oratiereeks.nl/upload/pdf/PDF-6174DEF_Oratie_Lerm_WEB.pdf [dostep: 10.06.2019].

» 17 Ch.-M. Lerm Hayes, E. Benus, T. Breugelmans, S. Eckenhaussen, A. Kerchman, E. Rhodes,
J. de Smalen, F. Sperling, Strijd e, [w:] Aesthetics of Resistance, Pictorial Glossary, The Nomos
of Images, blog Minerva Research Project The Nomos of Images, Max-Planck-Institute for Art
History in Florence, ISSN: 2366-9926, 3 grudnia 2015, URL: http://nomoi.hypotheses.org/259
[dostep 10.06.2019]; E. Benus, T. Breugelmans, C. Buta, S. Eckenhaussen, A. Kerchman,

Ch.M. Lerm Hayes, E. Rhodes, J. de Smalen, F. Sperling, Strijd e, a Performative Exhibition,
,Sztuka i Dokumentacja”, Art for the sake of democracy, red. L. Guzek, 2017, nr 16 (wiosna/
lato), s. 133-141, http://www.journal.doc.art.pl/pdf16/sid16_strijd.pdf [dostep 6.05.2019]; patrz
tez: www.strijdinfinity.com [dostep: 6.05.2019].

» 18 Zob. P. Osborne, Anywhere or Not at All... Na poczatek w celu zorientowania sie:
https://en.wikipedia.org/wiki/Jena_Romanticism [dostep: 20.10.2019].

» 19 J. Ranciere, The Politics of Fiction, http://www.ccs.unibe.ch/unibe/philhist/ccs/content/
e6062/e6681/e169238/JacquesRancireThePoliticsofFiction_ger.pdf [dostep: 20.10.2018].
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http://www.strijdinfinity.com
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tualna biografie Haralda Szeemanna autorstwa Romana Kurzmeyera°.
Z przyjemnoS$cia zaglebilabym sie w te prace, musimy odlozy¢ to jednak
na inny dzien. A tymczasem przedstawie ja tylko w telegraficznym skrocie.

Spostrzezenia Aby Warburga na temat sztuki jako sejsmografu po-
mocnego w ocenie racjonalnosci czy tez w wykrywaniu przesadnego badz
irracjonalnego charakteru kultury, tj. niebezpieczenstw, jakie w danym
czasie i miejscu czyhaja na potencjalnych kozléw ofiarnych (artystow czy
Zydoéw, jak on sam), byly kluczowym elementem moich wezesnych ba-
dan nad dziedzictwem zydowskim w zyciu i twbrczoSci historyka sztuki*!
— elementem wazniejszym nawet niz popularny obecnie Atlas obrazéw
Mnemosyne, czyli atlas pamieci (z lat 20. XX wieku), ktory intryguje ku-
ratorow i artystow, jako ze Warburg pojawia sie w nim jako ,kurator”
avant la lettre (tj. w obecnym rozumieniu). Warburg opracowal praktyke
zalozycielska, byl myélicielem systemowym, analitykiem i innowatorem
w zakresie aranzacji swojej biblioteki: sg to rowniez watki, ktére moze
rozwingc¢ wspolczesny kurator (czy tez artysta).

Brian O’Doherty jest pracownikiem instytucjonalnym (dyrektorem
Narodowego Programu Finansowania Sztuki, redaktorem naczelnym pi-
sma ,,Art in America” i wyktadowca akademickim), ale przede wszystkim
krytykiem instytucjonalnym w przelomowej ksigzce Inside the White Cube
oraz innowatorem wystaw, poczawszy od wystawy Aspen 5+6 z 1967 roku,
pudelka white cube, ktére zostalo rozestane do prenumeratoréw czasopi-
sma jako podwojny numer. Wewnatrz pudelka znajdowala sie wysokiej
jakos$ci wielodyscyplinarna zawarto$é, ktéra abonenci czasopisma sami
musieli ,kuratorowac”. Proba zrozumienia jego wielodyscyplinarnej prak-
tyki, funkcjonujacej pomiedzy stowem, obrazem, instytucja i krytyka in-
stytucjonalng, jest zadaniem, ktére postawilam sobie w mojej niedawno
redagowanej ksigzce?2.

» 20 R. Kurzmeyer, Zeit des Zeigens: Harald Szeemann, Ausstellungsmacher, Wyd. Voldemeer,
De Gruyter, Zurich 2019.

» 21 Ch.-M. Lerm Hayes, Das Jidische Erbe in Aby Warburg's Leben und Werk, ,,Menora 5:
Yearbook for German-Jewish History” 1994, red. J.H. Schoeps, Salomon Ludwig Steinheim
Institute of German-Jewish History. Munich, Zurich: Serie Piper, s. 141-169.

» 22 Brian O’Doherty / Patrick Ireland: Word, Image and Institutional Critique, red. Ch.-M. Lerm
Hayes, artykuty autorstwa: A. Alberro, H. Belting, P. Falguiéres, T. McEvilley et al., vis-a-vis
series, Valiz Amsterdam 2017.
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I.7.

Harald Szeemann wywarl na mnie ogromne wrazenie, ktére mnie
uksztattowalo, kiedy (bedac szeregowa studentka) dostapilam zaszczytu
napisania tekstow do trzech publikacji towarzyszacych stworzonej przez
niego retrospektywie tworczosci Beuysa 1993-199423. Badanie tworczoSci
Szeemanna (na potrzeby mojego egzaminu doktorskiego) pozwolilo mi po-
zna¢ jego zainteresowania literackie (prace doktorska na temat Alfreda Jar-
ry’ego), a takze projekty kuratorskie dotyczace literatury (o Victorze Hugo
i markizie de Sade), ktore staly sie dla mnie bezposrednia inspiracja. Jak-
kolwiek wystawy sztuki literackiej tradycyjnie postrzegane sa czesto jako
dalekie od dzialalno$ci artystycznej i kuratorskiej ,,podejs$cia” (attitudes),
powiazane z Szeemannem moga, jak sadze, przybieraé postac (,,przejawiac
sie w”, become form) konstelacji obejmujacej Beuysa, Joyce’a i Szeeman-
na (by zapozyczy¢ sformulowanie od tytutu jego wystawy Think in Your
Head: When Attitudes Become Form, Berno 1969). Innymi slowy: nabra-
lam przekonania, ze mozna zrobié¢ wiele cennych rzeczy szczeg6lnie w cza-
sach historycznych zmian i tam, gdzie nowe formy okazywania solidarnos$ci
artystycznej i kuratorskiej sa dodwiadczane jako niezbedne. Dla mnie miato
to miejsce (i, miejmy nadzieje, nadal bedzie sie wydarzaé) na styku wyzwa-

» 23 Ch.-M. Lerm Hayes, Beuys - crise psychique et lecture de Joyce, “Joseph Beuys” 1994,
red. H. Szeemann, exhib.cat. Centre Georges Pompidou, Centre Pompidou Paris, s. 263-265;
eadem, Irland; Kelten, “Joseph Beuys” 1993, red. H. Szeemann, exhib. cat. Kunsthaus Zurich,
Kunsthaus Zurich, s. 265-266, 268-269. Takze: Celtas; Irlanda (Hiszp.), ,Joseph Beuys” 1994,
red. H. Szeemann, exhib.cat. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, s. 246-247,
271-272; Irland; Kelten, [w:] Beuysnobiscum, red., uwagi H. Szeemann, Fundus-Serie 147,
Amsterdam-Dresden 1997, s. 202-206, 222-225.
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lajacego czytania (literatury) w kontekscie sztuki wspolczesnej, badan stow,
obrazéw i wystaw, a rowniez przez ,kuratorowanie” ludzi, przedmiotéw
iinstytucji w celu stworzenia aktywistycznych konstelacjiz+. o

» 24 O aktywizmie kuratorskim zaczeto sie méwi¢ dopiero niedawno: M. Reilly, Curatorial
Activism: Towards an ethics of curating, Thames & Hudson, London 2018. Odrebnie badatam
etyke kuratorstwa , transhistorycznego”: Ch.-M. Lerm Hayes, [w:] An Emerging Ethics of the
Transhistorical Exhibition: Beuys, Biichler, Books, The Transhistorical Museum: Mapping the

Field, red. E. Wittocx, A. Demeester, P. Carpreau, M. Biihler, X. Karskens, Valiz, Amsterdam
2018, s. 118-133.
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A few revelations
of curatorial strategies

“The curator must be flexible. Sometimes it acts as a server; others, of
assistant; sometimes offers artists ideas about how to present their work;
he is coordinator in the collective exhibitions and inventor in the themes.
But, in the curating, what really matters is doing things with enthusiasm,
with love, and something obsessively”. The above words were spoken in
1995 by Harald Szeemann, one of the unquestioned stars of curating, who
thus tried to define the role of an independent curator. A few years later,
Jarostaw Suchan, Director of the Muzeum Sztuki in £.6dz, drawing atten-
tion to the museum context emphasised that: “A curator in a museum is
someone situated between a work of art or another text of culture and a
recipient, someone tasked with ensuring that a reaction between the two
occurs so that the work, in short, works. The point is not to explain the
meaning of the work, but to give the curator a feeling that what he or she
sees can be important to him or her for some reason™.

These two quotations map out a space filled with various curatorial
activities. The questions regarding their specific characteristics, tasks,
goals, and strategies remain open. When we look at the literature on cu-
rating, it quickly turns out that there is no single definition of curating
and that the issues discussed in its context are becoming more and more
extensive. Therefore, although there is still no curating textbook and on
the other hand more and more publications come out focused on this
issue, we have decided to invite authors to reflect on curating, its stra-
tegies, problems, and areas of activity in Zeszyty Artystyczne. We were
eager to get the anwers to the above questions especially because in 2015
we established the first Polish study field in Curating and Theories of Art
at the Faculty of Artistic Education of the Poznan University of Arts (cu-
rrently the Faculty of Artistic Education and Curating). Previously, stu-

» 1 An interview with H. Szeemann by Hans Ulrich Obrist, in: H. U.Obrist, Krétka historia
kuratorstwa, trasnl. M. Nowicka, Korporacja halart, Krakéw 2016, p. 106.

» 2 An interview with J. Suchan by Karolina Sikorska, in: Zawéd: kurator, ed. M. Kosinska,
K. Sikorska, A. Czaban, Galeria Miejska Arsenat, Poznan 2014, p. 106.



124 Justyna Ryczek

dents could specialise in curatorship in the field of visual arts when stu-
dying Artistic Education. Some of our graduates are already active and
experienced curators. We are convinced that art nowadays cannot exist
without curatorial practices. However, we are still reflecting on what cura-
torship exactly involves: taking care of art, critical practice, research prac-
tice, promotion of art, creation of its image, or perhaps artistic practice.
Perhaps, it is an activity that combines all of the above activities?

The texts collected in the 35th issue of Zeszyty Artystyczne answer
questions concerning curatorial practices related to the presentation of
contemporary art in galleries and museums, but also in places not related
to art, as well as strategies of curating exhibitions related to architecture,
literature or new media. Who is the exhibition curator today and what is
his/her role in contemporary culture? Is s/he still a guardian of artists
or rather a demiurge (she-demiurge?) building their own images of art?
Attempts to respond to our reflections have been made in the texts pu-
blished in Zeszyty. Sometimes the questions were addressed directly, at
other times they were only subtly or slickly signalled.

It is worth noting that the authors are mostly people with curatorial
experience; some directly invoke their own practice. This is precisely what
we, as the editors of the volume, wanted to accomplish. In the literature
on the subject, personal statements often have the character of conversa-
tions/interviews; we deliberately gave up this form in favour of personal
and thematised statements. We are gladdened by the presence of authors
from outside Poland. It turns out that we read similar texts and ask simi-
lar questions, answering them in our idiosyncratic ways, e.g. taking into
account the geographical context (as emphasized by Barel Madra).

All the collected articles were divided into two equal groups: four
offer a critical examination of the motifs rooted in the history of art, both
avant-garde and contemporary one, and the other four are based on per-
sonal experiences. However, very often the problems raised in all the texts
overlap, correspond to and supplement one another.

The articles make up an interesting mosaic arranged around several
key issues: the social and political involvement of curating, experimenting
and broadening the experience of the audiences, involvement in the mul-
tidimensional reality, the responsibility of the curator with the awareness
of the need to specify or define it.

Of major importance in this issue of Zeszyty Artystyczne are the
texts related to the history of art and exhibition practice. In his text “Pa-
rodying (Case of Curatorial Strategies of Kazimir Malevich)”, Beniamino
Foschini refers to the art of Kazimir Malevich, and more exactly to his pa-
rodistic strategy during the exhibition of e.g. his own works. Apart from an
interesting angle on the history of the avant-garde, the text addresses the
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currently topical issue of combining the roles of artist and curator. Can an
artist be a good curator? Can these two activities be separated from each
other? Mateusz Bieczynski in his article “White Cube and the art market.
Are white walls really so innocent?” addresses the question of the white
cube in the economic context (of the art market), in the political context
and in reference to copyright law. The author maps out a history of emer-
gence of this particular strategy of the presentation of art.

Historical references were supplemented with more recent examples
of selected curatorial strategies. In his text “Revisions of experimental
institutionalism in the context of socio-economic transformations after
2000 (a case study of the project Once Is Nothing by Charles Esche and
Maria Hlavajova)”, Arkadiusz Poltorak refers to the project by Charles
Esche and Maria Hlavajova to provide a critical analysis of experimental
institutionalism. Ewa Woéjtowicz’s article ““Technical Difficulties’. Curato-
rial challenges resulting from the presence of new media in the art of the
20th and 21st centuries” raises the issue of the curatorship of new media,
looking especially at unique technical aspects and related failures.

The above texts continuously if covertly pose questions about the
position and role of the curator. The same can be said about the four other,
very personal texts. In her text “Art exhibitions and civic education — case
studies of own selected curatorial concepts”, Izabela Kowalczyk looks at
the exhibitions where she had tried to informally educate about the ci-
vil society. Invoking Jacques Ranciere’s theory of division of visibility,
the author reflects on her own curatorial responsibility towards the reci-
pient, indicating as follows: “In order for the exhibition to be a part of the
process of civic education, arouse emotions and provoke discussion and
critical reflection, it should first of all show the relations between art and
the contemporary world, our life and important problems of the contem-
porary world. In such a case, it is not possible for the audience to remain
indifferent to it”. As readers, we can wonder if the author/curator has
managed to accomplish her goals in the projects discussed.

The question of responsibility is likewise addressed by Beral Ma-
dra “(... the Curator Has his Own Evolution. Curating through the Po-
st-truth)”. The author introduces one more topic of post-truth, of major
importance today. Referring to her own experiences, the author points to
the centre-periphery relation and the development of art circulation, mar-
king the presence and absence of artists in the global context. The respon-
sibility of the curatorial choices themselves is strongly politically-oriented.

The other two texts extend the scope of curatorship outside that of
visual arts, proving that at present we cannot restrain curatorial practice
solely to the field of narrowly-construed art. Christa-Maria Lerm Hayes
in her article “Literary Art Exhibitions and Artist’ and Curators’ Solida-
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rity in Times of Historical Change” invokes her own extensive, relevant
experience and asks questions about the role of culture, in particular of
language, in the creation of a socio-political community. At the same time
she asks questions about the museum of literature and its roles and about
the interrelations and influences between visual arts and literature. Ariana
Pradal in her text “Welcome. Come on in! To Plan a Multi-layered and
Plurivocal Exhibition — Illustrated by Three Practical Examples” addresses
the curatorship of architectural projects. She describes three examples of
her own projects in reference to Mike Ball’s concept of exhibition impact
(“Exhibition as film”). She comes up with the proposal of an exhibition
as a stroll, whose pace, route and perspective are decided upon by the
recipient him — or herself. of special interest are the places of particular
projects, which are always an integral part of the exhibitions, such as cable
car stations or abandoned churches in Zurich. “A good exhibition is like
a musical composition, a film or a theatre performance. It takes me on a
journey and tells me a story. As a curator, I partly work as a playwright or
a director. I ask myself the question: how to present the theme of the exhi-
bition in the introduction? Where to place the climaxes and where to place
the zones of peace and quiet? How to say goodbye to the visitors at the
end of the exhibition? What kind of knowledge and emotions should they
take with them?” These questions are asked by Pradal at the beginning of
her text in order to show us the practical application of these principles.

The above curatorial deliberations are supplemented by two original
texts-commentaries to the exhibitions related to the Faculty of Artistic
Education and Curating. Rafal Eubowski shares with the readers his work
on the Versus exhibition, presenting the works of selected artists asso-
ciated with the Interdisciplinary Department of the Faculty of Education
and Curating. Paulina Brelifiska describes her WEAiK graduation project
— Voyager’s Record/Rejestr podroéznika; it consisted of two parts - a real
one (presentation in Skala Gallery) and a virtual one (an online exhibition
made in the Research Catalogue design tool).

The 35th issue of Zeszyty Artystyczne, despite raising multiple the-
mes and issues, does not exhaust the topic of contemporary curatorial
strategies. It shows that curating questions are extremely diverse and
open, and at the same time points to the social roots of these practices.
The current issue of Zeszyty is an intellectual stimulus for discussion,
which must remain aware of history and be open to contemporary multi-
faceted activities. ®

Justyna Ryczek
®https://orcid.org/0000-0003-3757-0122
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...the curator

has his own evolution®
Curating Through

the Post-Truth

Different Curatorial Strategies

The aim of cultural fusion of globalisation could not balance the region-
al disparities in socio-political-economic circumstances that were not
so suitable for the system and dissemination of contemporary art pro-
ductions; therefore curating should be discussed according to the local
conditions in where it has different tasks, aims and functions. This is an
inevitable reality even if the so called multi- cultural international exhi-
bitions since early 1990’s have immensely contributed to the coherence,
networking and exchange between very differently structured art scenes
all over the world.

Not so far, even in 1980’s all the artists of leading cities of South-east
Europe (the Balkans), South Caucasus, Middle East and East-Mediterra-
nean had no connection to each other, not to say no information about
their art scenes! In late 1980’s many of the artists and curators from these
cities tried widely to contribute to the remote but potential communica-
tion and cultural exchange. Each of them have a complicated story to tell
about this venture through political and economic polarisation that have
fallen on this region since 2nd World. War. If theoreticians and critics
now mention aesthetic of resistance?® this term also fits into that context
of keeping the impossible dialogue between neighbour scenes through
artistic work in this vast region. In fact most of the artists and curators
still transmit a visual chronicle, a comment or an observation about their

» 1 https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0011.025/--aesthetics-of-resistance ?rgn=main;
view=fulltext [dostep: 10.06.2019].

» 2 Here Time Becomes Space: A Conversation with Harald Szeemann by Carol Thea,
https://www.sculpture.org/documents/scmag01/june01/bien/bien.shtml [dostep: 10.08.2019].
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experience. All the regional cities have multi-layered histories and soci-
eties, overloaded with complex socio-political and cultural memory that
cannot be told, narrated or visualised in a simple and trivial way, because
artists of this region are still thinking and producing works that keep this
memory alive.

Contemporary curating, in Western-Europe started in early 1970’s
adopted from arthistorical system, accurately implemented by Venice
Biennale and disseminated after the Cold war, during the 1990’s to ge-
ographically and culturally different territories. The distribution of ex-
hibitions into region or city based locations played an important role in
reducing the authority of Modernist and state supported and controlled
exhibition structures based on local national or 20th century Eurocentric
proclamations. Since mid 1990’s, the exhibitions and related events such
as symposium and workshops organized in EU countries, the Balkans,
Middle-East and South Caucasus in collaboration with EU institutions and
funds significantly reflected the necessity of communication and appre-
ciation and curating became an essential intermediary profession within
these art scenes. In this transition period the curator of this region played
arole as an entrepreneur, a researcher, a networking participant. The ex-
perienced West-European curators have contributed to this transforma-
tion as tutors, avoiding the colonialistic supremacy complex.

The intense art exchange within the region where Istanbul is the cen-
tre of early accomplishments in global culture industry system with its
connections to EU institutions, such as Goethe Institute, French and Ital-
ian Culture Institutes, Biennale and some semi-international artfairs, con-
sists of multilateral exhibitions, roundtable or symposium meetings and
artist residencies. These have been initiated quite early by forward-think-
ing local and curious curators and their international partners, who played
their role as researchers as well as responsible actors with the support of
the institutions of EU. These interactions have been between the official or
semi-official EU institutions and individuals and private or civil initiatives
of the aforesaid regions.

However, the state and local government cultural policies in the re-
gion were and are still under the spell of Modernist ideologies and state
controlled culture industry, that lack professional education infrastruc-
ture, expert merits, action flexibility and international expansion. On the
other side, since 1990’s the private sector investments and supports are
acting more in tune with the mainstream art dissemination system. Yet,
the international art market has still its reservations to enter into these
countries. The rather local collector financed art market is also intending
to interfere in to the field of curating, however occasionally facing a re-
sistance of professional ethics. Evidently, during the first decade of 2000
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Istanbul art scene was very fashionable and many curators have entered
into the region through their relations to local curators. These early inter-
national curators have contributed to the professional merits of curators,
to the success and impact of Istanbul Biennale as well as to the local artists
who had an ample ability and power to enter into the competitive interna-
tional field of contemporary art.

Curatorial Responsibility

Two early exhibitions that were initiative and crucial in inviting the absent
countries into the feats of contemporary art in Europe. The first one is the
exhibition realized in Expo Arte, Bari, in 1989 with pioneering curators
from Cyprus (Efi Strousa), Italy (Renato Barilli, Filiberto Menna, Piet-
ro Marino), France (Gerard George Lamaire) Yugoslavia (Biljana Tomic)
Spain (Teresa Blanche), israel (Amnon Barzel), Turkey (Beral Madra).
The other is Europe Unknown which was curated by Anda Rottenberg and
realized in Krakow accommodating 45 artists and many curators from the
Non-Western and Post-Soviet world and Western Europe in 1991. These
exhibitions required serious curatorial responsibility and heralded the
disappearance of the concepts as “the centre” and “the periphery”, the
exhaustion of the modernistic models, defending the presence of the so
called “local cultures”, mostly highlighting the names of charismatic cit-
ies. They opened the way to discover the so-called avant-garde artists and
their dissident productions within the state controlled culture policies.
Looking back to their content and form, these two exhibitions were quite
unintentional in their approach to these unknown art scenes and gen-
uinely explorative. Subsequently, due to the discourses against cultural
polarisation, these exhibitions were labelled as “multi- culti communica-
tion” or “ethnic marketing” whilst these multi-cultural exhibitions were
instrumentalized by political and economic powers. However, these early
multi-cultural exhibitions that have been organized by EU and USA cura-
tors definitely served the absent countries to be part of the high-art game.
Yet, due to the rules of art market, the discovered artists were immediately
labeled, marketed, packaged for hyped international consumption. These
cynical terms are not being used anymore, as the international exhibitions
have become excessively crowded with artists from five continents, as we
are even observing in the artists and curators lists of Venice Biennale,
documenta Kassel, established in 20th century with Eurocentric procla-
mations. One can say that today, the artists and curators of the Non-EU
have more priority in the international exhibitions. Venice Biennale 2019
is the mega show-case of this inevitable visibility.
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The paradox is — although it is a positive one — up until today ma-
jor political ruptures, upheavals and even wars in the aforementioned re-
gion have stirred the desire and volition for communication and dialogue
through art and culture. For example, the Middle East artists and curators
had an unforeseen access into the international art milieu after the Post-
Gulf War. The Balkan Conflict aroused the interest of EU intellectuals and
artists to the traumatized Balkan cities. Today, the migration and refugee
crisis as well as post-truth confusion have provoked a more politically and
culturally correct curating methods or attitudes. After 9/11/2001, when
the definitions Islam, Axis of Evil and Terror reflected new political and
cultural divisions together with their spheres of influence, the aforesaid
region became again the destination of desire and dissidence, an exper-
imental field for official cultural policies of EU. It is commonly acknowl-
edged that the post-9/11 era has eroded civil liberties across the world.

Another curatorial responsibility emerged just before this attack. In
1995 The Rockefeller Foundation invited curators from Islamic countries
to co-curate an exhibition for 49th Venice Biennale. The exhibition un-
der the title Modernities and Memories, Contemporary Art from Islamic
Countries was also a turning point in my vocation as curator. It turned my
attention to the East and South-East of Turkey; since then organizing ex-
hibitions, networking events and publications in collaboration with South
Caucasus and Middle East artists and curators. The preparation process
as well as the structure of this exhibition aimed to be a model for pro-
spective projects that will be conceived and realized in Non-western coun-
tries. The project started with a series of meetings from 1995 on with the
aim of realizing a joint cross-cultural communication between the Islamic
countries to express cultural pluralism through contemporary art works.
The curatorial group meetings were held in Paris (1995), Istanbul (1996),
Jakarta (1996), New York (1996) and Venice (1997). The exhibition was
prepared through a defined process of inquiry focusing on contemporary
aesthetics, experience and criteria of art as well as on the philosophy and
artistic vocabulary of the artist as regards to her/his cultural background.
The first venue of the exhibition was 47™ Venice Biennale 1997 in Zeno-
bio Institute, Academia. The second venue was Istanbul in Dolmabahge
Cultural Center. Two panels, one with the artists and curators, the other
with scientists, writers and theoreticians were held during the opening
days. The artists in this exhibition have been selected for their ideas and
concepts which reflect the socio-political-cultural environments and de-
velopments in their countries, for their competent exploitation of tradition
and modernism which opens new perspectives and modes of perception
and for their skill and knowledge in applying the universal art language
into their native background. The exhibition neither promoted individual
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artists nor represented national or regional identity or an artistic move-
ment. However, it represented a common pattern in handling the condi-
tions of Modernity and Post-modernity, it revealed cultural differences
between the Muslim societies, it displayed the processes of re-practicing
traditional distinctions, it suggested to move on undiscovered paths and
to acquire new ways of perception.

Curating exhibitions of contemporary art
and creating an image of art

Curating exhibitions with artists from very different national or regional
contexts, in particular from countries with unfinished Modernities and
with today’s polarisation based on religions requires an intense dialogue
and communication with the local artists and curators giving them the
opportunity to convey their knowledge and experience. These exhibitions
should be based on research, comprehension, recognition, appreciation
and collaboration. The curator must explore dilemmas, difficulties and
practical problems within these art scenes and their relations with the
Western art centers. Since 1980’s the majority of exhibitions, particularly
the biennales and large scale cultural events are expected to be structured
within these conditions, manifesting multiculturalism, in combination of
religious, ethnic or traditional diversities and particularities. However, the
remnants of the traditional curating techniques and concepts are still pre-
vailing. In her inspiring speech in 1994 AICA Congress in Stockholm and
Malmo Julia Kristeva has indicated that “contemporary art is at the heart
of speculation, commercialism, the show business society and what since
the fall of the Berlin Wall, has become known as the New World Order”s.
How can we evaluate this far-sightedness after twenty five years about
today’s curating principles and techniques of international exhibitions?

Undoubtedly, there are advantages of Globalisation in liberat-
ing and increasing the artistic and cultural exchange between ter-
ritories that could never communicate with each other before.
Yet, there are disadvantages in pushing contemporary art productions
into the whirlwind of the non-democratic orders, adverse political gov-
ernance and Neo-liberal economy ruling in these territories. Evidently
there is also an ever growing temptation to discover new or unknown art
scenes probably as the eternal heritage of Orientalism and apparently due
to the strange ferment that is made of the contemporary art making and
art market all over the world.

» 3 Julia Kristeva, What Good Are Artists Today?, Strategies for Survival-Now!, Ed. Christian
Chambert, The Swedish Art Critics, Lund University Press, 1995, p.25-37.
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After the New World Order or Globalization, now in the age of Post-
truth.

With multi-cultural allegations, with total electronic image penetra-
tion, the interaction between artists, official and private institutions, galler-
ies, dealers, the public who are under the spell of all these dispositions and
instrumentalisations, curating is extremely complicated and the relation-
ships often strained. Within this environment, curating, criticism, dissent-
ing, resistance and challenge, which are the essential aspects of contempo-
rary art productions are under a submerged condition. Yet, Kristeva further
said that “revolt is and integral part of pleasure principle; and without this
pleasure we cannot be content with shows and performances™.

Revolt is still the essence of art making and aesthetic experience in-
terpreted by art criticism for the public. Here, the curator is taking the re-
sponsibility of exhibiting artists who are creating strategies of revolt, that
is allusive in the concept and art works of the exhibition. In this regards,
when the standardising entertainment and show culture which has an im-
mense economic value within the global capitalism, interferes and manip-
ulates the art and culture of revolt, even if the public will not experience
pleasure, aesthetic perception and visual contentment, as Kristeva statess.
If we acknowledge that system, ideology and policy discrepancies between
the infrastructures of global art scenes are an essential obstruction in front
of the artist and the curator, this is not so visible in the international bien-
nale, in which the nations and supporting private sector remove the barri-
ers in order to show-off their power. In that case the submerged position
of the art and culture of revolt gets a relative freedom.

As nothing much has changed since Kristeva’s speech in the sense
that entertainment industry has never withdrawn its claims on art and
culture, and the world is enduring worst kind of transformations since
the Gulf War, 9/11 and Iraq War, and is going through more severe trans-
formations after the Arab spring, current Syria war and ongoing refugee
crisis. Curators living and working in the regions and cities of the coun-
tries where the political and economic developments adversly affect art
and culture policies, are obliged to re-think and re-form the content and
form of the international exhibitions within these dispositions. They have
to find less sophisticated, artist-friendly and down-to-earth strategies to
revive the power of art to mediate between cultures and policies. Exam-
ples such as independent artist intiatives, residency programs and private
sector investments and funds show that an intense dialogue is practiced
on different levels of communication methods and strategies, with the in-
volvement of different official, corporate or private groups of people. Apart

» 4 Ibidem, p. 25-37
»5  Ibidem, p. 25-37
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from the usual conceptual and formal objectives of art making today the
significant aspects of this dialogue are: Homogenisation of the differences
of cultural industry levels; elaboration of the political relations through art
and culture; strategies of visibility for every art scene; respect to resistance
and narcissism of the contemporary artists and curators; contribution to
the different levels of art as an instrument for democratisation processes
or in a more effective way, to the correction of democratic processes...

Contemporary societies seem to value art with a small a. It values
culture only when it plays a practical or entertaining role in people’s lives.
In fact many societies in our region seem to have a big problem with the
idea of art for its own sake, or culture for its own sake. Art and culture is
appreciated when they should serve some other sake, such as economic
advance, social education or therapy for the individual. Similarly, works
of art are valued for their investment value rather than for their inner
merit. The answer to the question, what is curating in these circumstanc-
es, cannot escape these realities. The contemporary art exhibition is a
transgressive field in the positive sense where the viewer, together with
the artist and his background or environment can pass over or beyond
these standard life models that ignore human spirit and free thinking. It
is clear that in our age we have to venture in order to have the freedom of
thinking, speech and expression; the democracies are not complete and
accomplished. o
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Art exhibitions in the
context of civic education -
case studies of own
selected curatorial concepts

In this text, I intend to show that art exhibitions can play an influential
role in civic education. This is because they are a kind of framework of
art and are expressive of how art can be read and interpreted in a host
of new ways. This framework embeds artworks in the context of specific
issues, themes or social problems. Thus, an exhibition can become a fra-
mework that updates the potential inherent in creativity and at the same
time can thematise issues from both the field of art and reality. An exhi-
bition can therefore lead to a reconfiguration of the visual order, which I
will discuss later on in this text in reference to Jacques Ranciere’s ideas.
While preparing art exhibitions, it is also worth remembering to attract
the audience and make them interested in the presented material. This
is especially important since in countries such as Poland, visual arts are
still underestimated, and contemporary art works are often considered to
be merely excesses of blasé artists. It is a cliché to affirm that schools do
not teach students how to experience and receive contemporary art. It is
only when visiting exhibitions, interacting with artworks and participating
in curatorial tours and workshops related to a given exhibition that the
audience can understand not only art but also the problems it raises. The-
refore, exhibitions play an important educational role and, ideally, they
should refer to socially important, topical issues, taking into account the
“here and now” of the viewers themselves. This does not mean, however,
that they should be unambiguous in their message, nor should they spell
out precisely what the exhibited works are all about. Rather, they should
trigger an affect between the audience and the works on display, as well
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as between the individual works, as suggested by Mieke Bal in her text
“Exhibition as Film™.

Curating exhibitions can therefore play an important role in the pro-
cess of art education, but also in civic education understood as raising
people to live in a civil society and sensitising them to important social
issues, especially to various injustices and exclusions which must be oppo-
sed. Civic education should also sensitise one to differences and to various
views existing in a given society and should teach respect for these diffe-
rences rather than impose a single vision of the world.

I do not think that the absolute goal is to organize exhibitions that
are supposed to activate the audience, although of course it may be one
of the more important curatorial strategies. Naturally, participatory art
has a great potential to attract and interest audiences in the possibilities
of concrete actions. However, it is worth remembering Claire Bishop’s
objections to some elements of participatory art. In her essay “Viewers as
Producers”, the author mentions Jacques Ranciere’s unpublished essay
“The Emancipated Spectator” (2004), where the philosopher addresses
the passivity of theatre spectators. Ranciére believes that the opposition
between “active” and “passive” viewers is based on presuppositions be-
tween looking and knowing, watching and acting, appearance and reality.
This is because the binary of active / passive invariably divides the public
into the part who have a capacity for reception and those who do not. In
other words, the division line is marked by the recipients’ cultural com-
petence. This creates an allegory of inequality. “Drawing analogies with
the history of education, Ranciére argues that emancipation should rather
be the presupposition of equality: the assumption that everyone has the
same capacity for intelligent response to a book, a play or a work of art™.
Adopting this perspective, as Bishop stresses, we all are equally capable
of coming up with our own interpretations. We should therefore follow a
principle which would not divide audiences into active and passive, capa-
ble and incapable, but instead would invite us all to appropriate works for
ourselves and make use of these in ways that their authors might never
have dreamed possible3.

I likewise support Mieke Bal’s assumption when she writes: “the
primary task of exhibition should be to encourage visitors to stop, su-
spend action, let affect invade us, and then, quietly, in temporary respite,

» 1 Mieke Bal, "Exhibition as Film”, [in:] (Re)Vizualizing National History. Museums and
National Identities in Europe in the New Millennium, ed. R. Ostrov, Totonto, Buffulo, London
2008, p. 15-43..

» 2 C. Bishop, “Introduction/Viewers as Producers”, [in:] Participation (Documents in
Contemporary Art), ed. C. Bishop, London, Massachusetts 2006, p. 16.

» 3 Ibidem.
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think””+. Consequently, the exhibition should provide the viewers with an
opportunity to find their own space, perspective and methods of reading
art. This is possible only when curators try to construct the exhibition as a
narrative recommended by Bal: as an invitation to a debate which does not
impose a one-sided reception. Thus, the exhibition may become a kind of
public forum where important issues are taken up and discussed.

In many cases contemporary art not only adopts a critical attitude
towards stereotypes rooted in our mentality, but also creates situations
in which we can learn about something that is only seemingly unimpor-
tant. It can draw attention to the contradictions present in our reality and
allows us to think without offering obvious solutions. In this way, it can
help us to better grasp at least a fragment of our reality, e.g. by asking
difficult questions about social issues. Above all, it shows that we do not
need to think the same or agree with one another to still be able to have a
meaningful dialogue that will not be aimed at showing that we are ultima-
tely right, but rather will bring out a polysemy of different meanings and
views. The critical curatorial strategy that I advocate in this text should,
above all, bring out the critical potential of art.

This potential is connected with making comments on the world
around us, showing the conflicts that our reality is full of, as well as poin-
ting to various possible interpretations. Thus, art shows that there are no
unambiguous decisions, even if art itself is socially or politically engaged.
Moreover, critical art often reveals and lays bare what is unobvious, “sub-
cutaneous”, unclear, and marginaliseds. After all, “to perform criticism
means to make easy gestures difficult”®.

A critical curatorial strategy should examine the institution of de-
mocracy, eliminate the boundaries of identity that are strictly defined by
social order, and strive to reconfigure the visual order, transforming it
from a monolithic to a varied one. According to the French philosopher
Jacques Ranciere,” artistic activity can become political only through the
transformation of the visual order and its perception. Rancieére is involved
in politics within the imagery because, as he says, aesthetics has its own
politics. Politics within aesthetics determines the visibility or invisibility
of certain phenomena, presupposes a certain hierarchy of themes or de-
mocratises the aesthetic order. In the light of these considerations, art has
political power when it sows ferment, destroys a given order of represen-

» 4 Bal, op. cit., p. 40.

» 5 See my reflection on critical art in the book Ciafo i wtadza. Polska sztuka krytyczna lat 0.,
Warszawa 2002.

» 6 Quoted after: Z. Bauman, “O znaczeniu sztuki i sztuce znaczenia”, [in:] Awangarda
w perspektywie postmodernizmu, ed. G. Dziamski, Poznan 1996, p. 137.

» 7 J. Ranciere, Estetyka jako polityka, introduction A. Zmijewski, afterword S. Zizek, transl.
J. Kutyta and P. Moscicki, Warszawa 2007.
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tation and undermines the conventions of imagery. This political subver-
siveness is a “departure from the frame”, a rupture with conventions, a
loss of structure, a touch of the uncanny. In the case of art exhibitions,
the point would be to present topics from the margins, but also those that
may cause controversy and the aforementioned affect. This could be, for
example, showing gender hierarchies, which in the art world have usually
remained transparent, pointing to marginalised social issues or revealing
hidden power relations. What is of major interest is what happens at the
junction of art and reality, and I think that pointing to this area can lead to a
reconfiguration of the visual order, which contemporary art often strives for.
The curatorial practice of such a reconfiguration may mean working
with multiple identities, identifying links between different types of exc-
lusions as well as recognising the “others” of our own discourses. It is in
order at this point to recall the suggestion of Krzysztof Pomian, who wrote
about the relations between contemporary art and democracy: the former,
though not exclusively, is underpinned by an awareness that democracy
requires differences: collective, political, ideological, religious, etc., and
that disputes and debates are its prerequisite. “The strength of democracy
lies in its unique ability to transform its conflicts from a threat to collective
coexistence into a source of cultural, social and economic dynamism”s.
In this text I will try to show these issues in relation to the exhi-
bitions I have curated or co-authored in order to determine where I my-
self stand and indicate the convergence of the theoretical assumptions I
espouse with my curatorial practice. My primary interest is contemporary
art in Poland and Central Europe. My research focuses on such issues as:
feminist art, critical art and art related to recent history, including the
Holocaust. I attempt to include these problems in my curatorial activities.
I have curated a dozen or so exhibitions, including the following
ones: Dangerous Liaisons in Arsenal Municipal Gallery in Poznan, 2002,
The Allure of Power (on dispersed power, ideology and seeing), Arsenal
Municipal Gallery, Poznan, 2009, Microutopias of Everyday, an exhi-
bitions of works from the collection of the Centre for Contemporary Art
in Torun, 2013 - 2014. I took part in the preparation of the show Gender
Check / Sprawdzam pleé: kobiecosé i meskos¢ w sztuce Europy Wschod-
niej (Vienna, Warsaw, chief curator: Bojana Peji¢, 2009, 2010), 2008,
2009. I moreover collaborated with Janina Hobgarska, the main curator
of the exhibition It’s a Bitter Fate - Polishness, held in BWA Art Galle-
ry in Jelenia Gora in September 2014. In September 2017, I curated the
show Polish Women, Patriots, Rebels, hosted by the Arsenal Municipal
Gallery. Important for all these exhibitions are references to social issues

» 8 K. Pomian, “Sztuka nowoczesna i demokracja”, Kultura wspdfczesna, No. 2 (40) 2004,
p. 35-43, typescript made available by the Author.
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(e.g. gender), the concept of democracy and the different mechanisms of
power affecting us. When creating an exhibition, I always try to ask about
the “here and now” and at the same time try to “unfreeze” the existing
reality. I strive to address topics that are “uncomfortable”, controversial,
and sometimes even considered “non-artistic”. I also address topics from
the margin of art history or excluded from it.

The objective of changing the dominant discourse was important also
for Bojana Peji¢ during her work on the Gender Check show?®. She wished
to rewrite the history of contemporary art in Eastern Europe in the context
of gender issues. As the curator herself observed:

In general it all started because I was angry because of non-visibility
of art of this part of the world. The other important thing is that there
are many publications about art of Eastern Europe of socialist and po-
st-socialist period, but none is about gender or the gender in art. On the
other hand, there is sociological literature on gender in communism and
post-communism, but they don’t deal with art. So I thought maybe in this
exhibition we could try to put together these two things®°.

The Gender Check show allowed me to compare avant-garde art with
works of socialist realism and trace in them the construction of gender,
fields of limitations, exclusions, and subversions. The exhibition offered an
opportunity to interpret this art according to such dichotomies as: private
/ public; communist / capitalist; democratic / nationalist, active / passive;
watching / being seen, freedom / enslavement, and submission / subver-
sion. Moreover, it was an attempt to deconstruct these dichotomies. The
exhibition not only posed questions about the construction of gender, but
also about the construction of communist and post-communist reality and
the construction of identity in these systems.

I myself addressed the demand of transforming the visual order into
an exhibition during the 2009 show held in Poznan titled The Allure of
Power (on disperse power, ideology and seeing)*. The works on display
brought out covert interconnections and implicit activities of all kinds of
power, shunning at the same time any didacticism. They were to provoke

» 9 Gender Check. Femininity and Masculinity in the Art of Eastern Europe, MUMOK
Vienna (13.11.2009 - 14.02.2010), Ple¢? Sprawdzam. Kobieco$¢ i meskosé w sztuce Europy
Wschodniej, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warsaw (19.03 - 13.06.2010).

» 10 I. Kowalczyk, D. tagodzka, E. Zierkiewicz, “Anger of Bojana Peji¢. An interview by the
occasion of Gender Check Exhibition at the Warsaw’s Zacheta Gallery”, Artmix, No. 24 (14),
“Gender Europy Srodkowej”, 24.08.2010, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/artmix/18402,
[access: 23.03.2018].

» 11 The show gathered the following works: Chronicle by Bogna Burska, Mandalas by
Maurycy Gomulicki, She-Ona by Izabella Gustowska, Charms of Power by Elzbieta Jabtoriska,
Negroisation — Exhumation of a Certain Metaphor by Tomek Kozak, Patterns by Zofia Kulik,
The Gay, Innocent and Heartless by Zbigniew Libera, Bestiary by Aleka Polis, and The Charm of
Rebellion by Mariola Przyjemska. See also The Allure of Power (on dispersed power, ideology
and seeing), ed. |. Kowalczyk, Poznan 2009.
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to the following questions: To what extent can power work through ple-
asure? How does it enslave us and make us lose our vigilance? How do the
actions of dispersed power manifest themselves in the visual area? What
can enter the area of visibility and what is excluded from it? What is the
power of the artists? What are the links between the politics of aesthetics
and the aesthetics of politics?

The installation entitled She-Ona by Izabella Gustowska is a per-
fect example of references to the above questions. The artist invoked José
Carlos Somoza’s book Clara y la penumbra (The Art of Murder)*. The
novel tells the story of an art world in which there is a current called hy-
per-dramatism, where living people become works of art. The artist in
the novel instructs his models on how to act as works of art. The voice of
the narrator in Gustowska’s work, imposing certain orders on the girls, is
a voice that does not take “no” for an answer. The relationship between
the author and the woman transformed into a work of art replicates the
traditional relationship between the artist and his model as described by
Lynda Nead'. The posing model confirms the status of the artist as si-
multaneously a creator, judge and owner. By choosing an excerpt from
Somoza’s novel, Gustowska came up with a visual metaphor of the ar-
tist (creator and owner of the woman’s body) and of the model, who is
subordinated to him. Gustowska’s work can be interpreted in more gene-
ral terms, too, as an indication of how easily we succumb to the dictates
of culture, losing our own identity at the same time. Moreover, the artist
depicts a world where all is processed, digitised, transformed into images
and presented to the public.

Another example is provided by the photographs from the series
Gay, Innocent and Heartless by Zbigniew Libera. Here masculinity ap-
pears as a kind of game, played by big boys in uniforms, who dream of
great adventures. Masculinity is shown here as a convention. Libera’s
partisans, although they try to be “real men”, are in fact their opposites;
they are eternal boys who only play war. They show emotions and mu-
tual attachment, are carefree, innocent, delicate, and sensitive. They are
beautiful and Libera’s photographs could be presented as an example of
military fashion in a lifestyle magazine. Thus, even in its military version,
masculinity is becoming more and more subordinated to the rules of po-
pular culture.

The aim of the exhibition was to confront the “frozen” reality (in
which the status quo, including social and gender roles, are never qu-
estioned) with the artists’ critical and ambiguous interpretations. They
pointed to: the institutionalisation of contemporary art, the links between

» 12 J.C. Somoza, Klara i pétmrok, Warszawa, 2004.
» 13 L. Nead, The Female Nude: Art, Obscenity and Sexuality, London 1992.
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art and popular culture, the consent to neoliberal rules governing the con-
temporary world (the work of Mariola Przyjemska), the sexual relations
of power as part and parcel of the art world (Gustowska), unwritten rules
that determine what can be shown and what is lost sight of (e.g. the racist
imagination revealed in Tomek Kozak’s work).

Similar themes were likewise important for the show Microutopias
of Everyday, a selection of works from the collection of the Centre for
Contemporary Art in Torun, held from October 2013 until January 2014. I
tried to construct it as a kind of post-feminist and post-humanistic narra-
tive with a strong emphasis on the importance of the private sphere, which
is most often excluded or marginalized in museum discourse. It was also
important for me to point out the relations between different spheres of
life and art, as well as between particular works of art, between works of
art and the audience, as well as between theory and art. During the orga-
nisation of this exhibition I had on my mind Nicolas Bourriaud’s idea that
art does not aim at saving the world, nor can it be identified with politics,
but it still embraces ethical issues and is marked by a “democratic concer-
n”%. T actually owed the titled of the exhibition to this author; microuto-
pias of everyday can be understood as activities aimed at new and better
models of reality, which include a conscious, creative formation of one’s
environment, caring for one’s own place and for everyone and everything
we deal with as well as striving to improve relations with others - people,
animals and the whole natural world.

The works exhibited were divided according to seven categories. The
“Private is Political”, where the works touched upon the private sphere
and everyday activities, was the “heart” and most crucial part of the exhi-
bit. Contemporary artists (e.g. Elzbieta Podlaska, Oskar Dawicki, Mar-
celina Gunia, Marek Sobczyk, Jozef Robakowski, Marian Stepak, Maciej
Kurak, and Max Skorwider) use everyday reality, play with it and give it
new meanings. They try to elevate the simplest, most ordinary activities or
they only indicate what has remained unnoticed for centuries. One of the
most interesting works in this context was the painting by Marek Sobczyk
recalling the figure of Katarzyna Kobro, who throughout her life lived at
the crossroads of art and reality. The point was to emphasize the meaning
of everyday life, which, as Jolanta Brach-Czaina wrote, is the basis of our
existence and provides the background of what is exceptional and extra-
ordinary. Therefore, without everydayness, although it is unnoticeable in
itself, we would not be able to appreciate unusual and great things®. It
therefore seems so important to regain everyday reality and the private
zone for art.

» 14 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, transl. . Biatkowski, Krakéw 2012, p. 91.
» 15 J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Krakéw1998, p. 55.
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The other parts of the exhibition were: “Art is the Weapon of the
Defenceless”, “Organic Life”, “Posthumanism”, “Art in the Peripheries”,
“Genius Loci”, “Is Art a Lie? These categories referred to various overlap-
ping aspects of life and activity and the division into these spheres was
arbitrary. The individual parts of the exhibition carried out a kind of dia-
logue. The aim was to reveal the arbitrariness and conventionality of the
categories according to which we function and through which we perceive
art, such as: private — public, individual — community, aesthetic — politi-
cal, organic — artificial, life — death, nature — culture, global — local, arti-
stic — everyday. I wanted the audience to reflect on the above categories
but also to choose their own ways of reading this art. The viewers were
given the freedom to choose the direction of visiting the exhibition, and
the sections of the exhibition located around its central part enabled the
visitors to move around freely.

The next show I want to mention here is It’s a Bitter Fate — Polish-
ness in Jelena Goéra in 2014. In this case of prime importance was the qu-
estion about different models of patriotism. Patriotism and patriotic sym-
bols have been appropriated in Poland by right-wing politics, the Catholic
Church and football fans. If we want to talk about patriotism in a different
way, we should try to change the way we think about it, taking into ac-
count the visual order itself. Therefore, when working on an exhibition,
proposing specific works for it and writing a text for the catalogue®, I put
forth the notion of critical patriotism. In Poland there are two traditions
of defining patriotism, both dating back to the 19th century. There is the
romantic tradition, connected mainly with Adam Mickiewicz’s ideas, re-
lated to the independence struggle, inclination for armed struggle and the
elevation of the status of victims. There is also the civic tradition that fo-
cuses on civic attitudes, concern for the state and responsibility for others,
which can be connected with the thought of Kamil Cyprian Norwid, who,
although linked to Polish romanticism, is also sometimes referred to as
its greatest critic”. Norwid aptly described the Polish nation, for instance
indicating that “We know how to argue with and how to love one another
but are incapable of differing with one another in a beautiful and nice
manner”®. He also pointed out the lack of thinking during national upri-
sings meant to bring back independence (“[...] all the reading community
is in ruins in a nation, [...] where energy always precedes intelligence, and

» 16 1. Kowalczyk, “Two Patriotisms, Two Traditions”, [in:] Gorzki to chleb jest polskosc/ It's a
Bitter Fate — Polishness, ed. J. Hobgarska, Jelenia Géra 2014, p. 110-118.

» 17 M. Janion, Literatura polska. Przewodnik encyklopedyczny, vol. Il, Warszawa 1985, p. 302. |
am thankful for attracting my attention to this book to Prof. Przemystaw Czapliriski.

» 18 B. Stelmaszczyk-éwiontek, “Norwid. O powotaniu artysty i cztowieka”, [in:] C.K. Norwid,
Wybér poezji, introduction and commentary: B. Stelmaszczyk-Swiontek, £odz 1988, p. 24. | am
indebted to Jacek Zwierzynski for his assistance in pinpointing the source texts.
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every generation suffers a bloodshed”?). He noticed that the Polish bread
is indeed bitter and observed poignantly: “We are no society. We are a
huge national banner”2°. Thus, the poet censured his compatriots for their
lack of collective feelings and actions connected with caring for others and
for the entire society. It is precisely this concern and sensitivity to harm
to others that can be described as critical patriotism, which is one of the
main tasks of civic education.

Most of the artists presenting their works at the exhibition It’s a Bit-
ter Fate — Polishness? shared a critical approach to Polishness and related
myths, depicting what was overlooked in the heroic tradition of Romanti-
cism. At the same time, their artistic activities showed a civic concern for
their country and responsibility for others. Poland has not been and is not
a national monolith, as our native patriots want to believe. For example,
the work This Last Sunday (2011) by Dorota Podlaska showed the old Na-
tional Stadium in Warsaw as one of the areas of multiculturalism, where
the Vietnamese minority, one of the biggest ethnic minorities in Poland,
was especially active. Ideas unpopular in the context of the Romantic pa-
radigm were invoked likewise by Aleka Polis in her work Milk and Honey,
with quotes from Erich Fromm, e.g. “Love the other”, “I am loved since I
love”, “What counts is faith in your own love, in its ability to awaken love
in others, and in its permanence”. Both Aleka Polis and Monika Drozynska
(I Admire Her. She Is Right Here) refer to self-love, love towards others as
well as frivolous love, at variance with the romantic ideals of unrequited
love or a self-sacrificial love for one’s homeland.

In the context of artistic criticism of Polishness, one should quote
Norwid’s words: Is this bird ill that fouls its own nest? / Or is it one who
lets not talk of that? (Czy ten ptak swoje gniazdo kala, co je kala, czy ten,
co mowié o tym nie pozwala)??. No doubt, artists in a way “foul their own
nest” by referring to what is evil, small-minded and xenophobic, ironical-
ly presenting excessive attachment to tradition and heroicising our past.
This ironic approach is at variance with the aggressive and hateful state-
ments of so-called true Poles. In fact, however, the latter are the denial of
well understood patriotism and yet they reveal themselves with such force
(e.g. during the Equality March in Bialystok in 2019) that more and more

» 19 C.K. Norwid, Mysli o Polsce i Polakach, selection: M. Dobrosielski, Biatystok 1985, p. 36.
» 20 Ibidem, p. 52.

» 21 The authors participating in the exhibition were: Adam Adach, Hubert Czerepok, Monika
Drozyriska, Wojciech Duda, Pawet Hajncel, Wtadystaw Hasior, Pawet Jarodzki, Grzegorz
Klaman, Jerzy Kosatka, Tomasz Kozak, Kamil Kuskowski, Karolina Metnicka, Anna Molska,
Dorota Podlaska, Aleka Polis (Aleksandra Polisiewicz), Marek Sobczyk, Zbigniew Szumski, Ewa
Swidziriska, Przemystaw “Trust” Truscinski, Antek Wajda, and Marek Wasilewski.

» 22 "Czy ten ptak kala gniazdo, co je kala” (1856), [in:] Norwid, Dzieta zebrane, ed. J. W.
Gomulicki, vol. Il, PIW, Warszawa 1966, p. 101.
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often there is talk of a cultural war. Right-wing patriotism transforms into
hate speech and can lead to violence, which shows how difficult it is for
the Polish right-wing supporters to cope with differences within society
and how much we all need civic education. It is art that can be the area
of reflection on such conflicts, pointing to different competing positions.
Art can be a warning and an encouragement to think critically and it can
provoke reflection on whether we can finally learn to “differ beautifully”.
The aim of this exhibition was, first of all, to try to re-evaluate our thinking
about patriotism and to show that patriotism also means civic attitudes
and caring for others.

Speaking of contemporary Polishness, one cannot ignore the gender
issue. Disenfranchising women, depriving them of rights, including the
freedom of speech, was shown in the exhibition in Karolina Mekicka’s
video Polish Burkha (2013): a woman wearing a white-and-red burka sits
by herself in a stadium amidst sports fans’ aggressive shouting. Inclusion
of the female body into the national symbolism was moreover indicated by
Ewa Swidzinska’s work Emblem showing the female crotch in red lingerie,
against which is shown a white embroidered figure of a butterfly, bringing
to mind the eagle, the Polish emblem.

I included the two last works also in the exhibition Polish Women,
Patriots, Rebels, held at Arsenal Municipal Gallery in 2017%. In this case
I wanted to change the perception within the exhibition discourse, where
women’s issues were most often shown as belonging in the private zone,
less often from the perspective of public space. Moreover, if the subject of
Polishness is addressed in art, the issues related to women appear rather
marginally. I wanted to change this by proposing to look at women’s issues
from the perspective of public space, social protests and patriotism. I wan-
ted to inspire reflection on the visibility of women and issues concerning
them in the public sphere, as well as to ask questions about the strategies
of action for women’s rights - on the one hand to emphasize the importan-
ce of community and relativity, but on the other hand - to bring out what
can be described as the contemporary “feminism of power”. According
to Naomi Wolf, it means, among other things, rejecting one’s own phan-
toms of politeness, respect for diversity within women’s groups, gaining
strength, independence, and power=+. I believe that art, through its sym-

» 23 With the participation of: Chér Czarownic, lwona Demko, Monika Drozyriska, Marta Frej,
Irena Kalicka, Kolaborantki, Kolektyw Ztote Raczki, Zofia Kuligowska, Dawid Marszewski,
Karolina Metnicka, Ewa Partum, Liliana Piskorska, Jadwiga Sawicka, Ewa Swidzirisk, and the
photographers: Mateusz Budzisz, Barbara Sinica and Radostaw Sto.

» 24 N. Wolf, Klin klinem, transl. B. Limanowska, (fragment of the book Fire with Fire. The New
Female Power And How it Will Change 21th Century, Chatto & Windus, London 1993), [in:]
Spotkania feministyczne, ed. B. Limanowska and T. Oleszczuk, Warszawa 1994/1995, p. 40-53.
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bolic power, is able to convey such ideas and thus strengthen the social
message and the feminist agenda.

The main aim of this show was to reflect on the situation and pro-
blems of contemporary Polish women as citizens, participants of public
life, patriots and demonstrators taking part in 2016 during the so-called
“Black Protests” against attempts to make more stringent the anti-abor-
tion law. The rallies, which gathered thousands of people, were accompa-
nied by anger and outrage, and the vast number of protests throughout
Poland showed the government that a single spark was enough to turn the
masses against them. In the case of protests, activism intertwined with
creative activities, and the art of female artists involved in the Black Pro-
test movement became a commentary on it and a way to strengthen the
message. To my mind, the strength of these protests, their vocal symbo-
lism and their diversity deserved a comment in the form of an exhibition.

One of the symbols of the manifestations were black umbrellas, a
reference to which was made in Ewa Partum’s work Feminist Quotes; she
depicted these symbolic black umbrellas and showed the slogan “You de-
prive us of the freedom of decision, we will deprive you of power”, tran-
scribed literally from a Black Protest banner. The work, placed at the start
of the exhibition, presenting mainly the younger generation of artists, was
also a symbolic combination of different generations of feminist artists -
the oldest and the youngest ones. Some of the works on display referred
directly to the protests, such as the recordings of Chér Czarownic [Choir of
Witches] (their song “Your Power” was the anthem of the Poznan manife-
stations); the banner of Kolektyw Zlote Raczki [Golden Hands Collective]
from Krakow “I think, I feel, I decide”; a series of memes by Marta Frej
describing women’s activism (I Took Part in the Black Protest Because...);
a work by Iwona Demko 408,223 Hikes of the Skirt, or My Dream About
Black Protests. Other works subverted patriotic symbolism: Polish Burkha
by Karolina Melnicka and Agata Zbylut’s Caviar Patriot (a dress made of
football fans’ scarves), and a photo by Lilianna Piskorska, showing herself
in bed with a “real Pole” in bedclothes bearing the Polish national emblem
(Self-Portrait with a Borrowed Man, aka I am a Poles so I Have Polish
Duties, 2016). There were also works that stressed community aspect and
collective action (Choir of Witches, Golden Hands Collective).

In the case of this exhibition, just as in the context of the Bitter is
this Polish Bread show, I wanted to emphasize critical patriotism, which is
revealed through, among other things, concern for women’s rights, inclu-
ding the right to legal and safe abortion. On the one hand, this exhibition
recalled the power of the Black Protests. On the other hand, it wished
to ironically appropriate national symbols, which today seem to belong
unequivocally to one option, as well as to point to the terror inherent in
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the national conservative discourse (the work of Monika Drozynska), i.e.
decisive opposition to any differences. However, it was also about empha-
sising the community aspect, the power of protesting women, their herita-
ge remembered Once in a While (Jadwiga Sawicka), solidarity with others
(including the non-human ones - Irena Kalicka), as well as the reflection
on Polish hostility (Dawid Marszewski). The exhibition of Polish Women,
Patriots and Rebels caused a stir, aroused emotions and triggered heated
discussions, which took place long after its conclusion?s.

As I pointed out at the beginning of the text, I believe that exhibitions
can play an important role in the process of civic education, understood
as education for living in a civil society and sensitising to important social
issues, especially the problem of exclusion. They can therefore shape civic
attitudes towards caring for the environment and for others, especially
those vulnerable. The exhibitions selected for this review were aimed at
drawing attention to the problem of constricting neoliberal rules and rigid
social and gender roles assigned to individuals (Allures of Power); they
likewise pointed to the need of caring for all that surrounds us, of brin-
ging out the significance of the private zone, of the local community and
of cooperation (Microutopias of Everyday), to critical patriotism (It’s a
Bitter Fate — Polishness), and to women’s rights (Gender Check and Po-
lish Women, Patriots, Rebels). Naturally, there are many more questions
that can be addressed in art exhibitions embracing the demand of civic
education. Suffice it to mention the issues of sexual minorities tackled by
exhibitions designed e.g. by Pawel Leszkowicz (e.g. Love and Democracy,
LaZnia Centre for Contemporary Art, 2006 and Ars Homo Erotica, Na-
tional Museum in Warsaw, 2010). One other topic can be sensitising the
public to the question of illness and its cultural contexts, as in the case of
the show held at the National Museum in Poznan: Disease as a Source of
Art (2019). Today, in turn, the issue of the threat to the life of our planet
and of the destroyed environment is particularly pressing.

The critical curatorial stance I am advocating here is therefore fo-
unded on a commitment to protecting the rights of the excluded, women,
minorities, emigrants, animals, and the entire planet. One must not forget
today how closely these individual issues are interlinked. Our participa-
tion in the global circulation of goods affects both the people used as cheap
labour and the quality of the entire environment. “The modern world is
a system of interconnected vessels, where everything affects everything
else and nothing happens in a vacuum”,?® argues Margaret Atwood, while

» 25 See a text on this topic: A. Araszkiewicz, “Szczucie $miechem Meduzy?”, [in:] Polki,
patriotki, rebeliantki, ed. |. Kowalczyk, Poznan 2018, p. 52-70.

» 26 "Margaret Atwood: Korica $wiata nie bedzie, czeka nas koniec cztowieka”, an interview by
M. Nogas, Wysokie Obcasy, 27.05.2017, http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/7,1277
63,21846737,margaret-atwood-konca-swiata-nie-bedzie-czeka-nas-koniec.html


http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/7,127763,21846737,margaret-atwood-konca-swiata-nie-bedzie-czeka-nas-koniec.html
http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/7,127763,21846737,margaret-atwood-konca-swiata-nie-bedzie-czeka-nas-koniec.html
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Rosi Braidotti says: “It is crucial for instance to see the interconnections
among the greenhouse effect, the status of women and LBGTQ+, racism
and xenophobia and frantic consumerism”¥. Exhibitions that do not shun
these problems and that address contemporary exclusions and threats are
primarily to sensitize the audience to these issues, to provoke debate, but
also to draw attention to the fact that there are no clear decisions, that
our diagnoses concerning the contemporary world are mixed, that we are
different and that we should respect each other’s differences. Although
exhibitions may seek to raise awareness of the issues of exclusion, they
should refrain from being unambiguous and one-sided. When construc-
ting any exhibition, one should remember about the ambiguity of art and
its openness to a wide variety of interpretations. Thus, it may happen that
an exhibition or the works presented will be interpreted against the inten-
tions of its authors, but at the same time may allow us to see the problems
that the curator did not think about when preparing the show. In this way,
Claire Bishop’s demand to open up to the public and assume that they are
an equal partner in the discussion is implemented. In order for the exhi-
bition to be a part of the process of civic education, arouse emotions and
provoke discussion and critical reflection, it should first of all show the
relations between art and the contemporary world, our life and important
problems of the contemporary world. In such a case, it is not possible for
the audience to remain indifferent to it. e

Izabela Kowalczyk
®https://orcid.org/0000-0002-9808-2416

» 27 R. Braidotti, Posthuman. All Too Human. Yale 2017, p. 25.
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Parodying

(case of curatorial
strategies of
Kazimir Malevich)

Recently at a symposium on Gustave Courbet in Munich,* Michael Fried
remarked that enquiries on works of art have to start from a “motivated
description.” It does not mean that one has to omit cultural history or any
other para-pictoriality in his analysis. Indeed, it does imply the birthright
of subject’s vision, that imperfect potentiality which is the eye, in the pro-
cess of looking at art or at every visual expression per se. Your eye suggests
you the motivation for describing an object.

Through this perspective, I think that not only art history but also cu-
ratorship deal with the “motivated description” brought up by the subject’s
imperfect eye, and that logocentrism has to be put on other, subsequent,
lanes. Both the art historian and the curator start from observation — this
observation is informed by the subject’s background —, then they make
a choice, then they are found by a frame, then they conceive and write a
book or an essay, or conceive and install an exhibition.

In doing this, one has several options. The most obvious one is epi-
gonism: you catch and follow the flow and the various mainstreams. On
the other pole of the spectrum, there is the radical one, which I would like
to call the parodic.

Please do not be disturbed by the term parody, which seems no-
wadays to have been vulgarized again and confused with terms as “moc-
king,” “spoof,” or “farce,” after been precisely described and evaluated by
structuralists and post-structuralists. Moreover, it was recently argued by
Marion May Campbell, Dominique Hecq, Jondi Keane, and Antonia Pont,

» 1 Gustave Courbet and the Narratives of Modern Painting (27-29 March 2019), Carl Friedrich
von Siemens Stiftung, Munich; organized by Stephanie Marchal (Ruhr-Universitat Bochum) and
Daniela Stéppel (Ludwig-Maximilians-Universitat Miinchen); funded by the DFG and the Carl
Friedrich von Siemens Stiftung.
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that the term parody needs to be enquired again.2 Of course, not all paro-
dies are radical or subversive: among them you have plenty of gradations.

Still today it seems to me that the most fascinating treatment of the
notion of parody lays in two essays by Russian formalist Yuri Tynjanov
(1894-1943), “Dostoevsky and Gogol (For a Theory of Parody),” 1921, and
the unfinished “On Parody,” 1929. In the latter essay, Tynjanov has an
interesting point, splitting parody into parodic form and parodic function.

We should clarify our terms regarding an important point — the pro-
blem of the formally parodic [parodicheskii] and the functionally
parodic [parodiinyi]; in other words — the problem of parodic form
and parodic function. Formal parody, or the formally parodic, is the
application of parodic form to serve a non-parodic function. Using
an existing work as a model for a new one is a very common phe-
nomenon. But if the given works belong to different (say, thematic
and lexical) environments, then something emerges that is formally
close to parody while having nothing functionally in common with
parody at all.

It is clear, meanwhile, that the fact of a work being directed toward
another one (and even more so, against another one), i.e. its func-
tionally parodic nature, is intimately connected with the significance
of the other work in the literary system. [...] This is why functionally
parodic works are usually directed toward phenomena of contempo-
rary literature, or toward contemporary attitudes to old phenomena;
a functionally parodic relationship to half-forgotten phenomena is
hardly feasible.

Thus, parody-as-parody does not belong to a form, it is not the qu-
ality of an object. A formal parody is what we might define as pastiche, in
which the elements constituting the object are clearly recognizable, be-
cause part of cultural history: a today’s parody of a Raffaello painting is a
formal parody which does not serve a parodic function. What should be

» 2 "Collectively we see the contemporary moment as being in urgent need of an enquiry into
parody’s relation to the revolutionary impulse, and to examine the degree to which violence
inhabits the heart of parodic practice itself.” Marion May Campbell, Dominique Hecq, Jondli
Keane, and Antonia Pont, “Art as Parodic Practice”, TEXT, no. 3 (October 2015), p. 11. | am
indebted to Prof. Marta Smolifiska for suggesting this publication. The mentioned article also
gives a glimpse into scholarship on parody in the 20 century.

3 Yuri Tynjanov, “On Parody [1929]," in: Yuri Tynianov, Permanent Evolution: Selected
Essays on Literature, Theory and Film, translated by Ainsley Morse and Philip Redko (Boston:
Academic Studies Press, 2019), p.235-236, 240. | am indebted to Prof. Aisley Morse for having
me handled in advance the final version of her edited and translated edition of Tynjanov's
writings (with Philip Redko), especially because it includes “On Parody,” to my knowledge
translated into English for the first time.
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motivating the reworking of such an old work of art? That is why Tynjanov
identifies the parodic function as directed towards or against the chrono-
logically proximate parodied object: the function becomes a weapon of
contemporary criticism.

Parody has to do with the recognizable, but at the same time it enga-
ges the notion of the unexpected. The level of expectedness or unexpected-
ness involves the attitude of the subject towards the object, i.e. of the ob-
server towards the exhibition and the works of art: if the object meets the
expectations of the subject, then the object may be qualified as epigonist.
On the other hand, if it does not meet the expectations, and furthermore it
disturbs the subject, laying bare his system of values, then the object may
be qualified as parodic.

Please allow me to make an example from a little known story, about
a Kazimir Malevich’s lecture in 1913. Speaking at a debate on contempo-
rary painting at the Troitsky Theatre on March 23, 1913, in St. Petersburg,
organized by the avant-garde group of artists Union of Youth [Soyuz mo-
lodezhi], Malevich tries to explain to the audience the difference between
“new” and “old” painting, between his version of Cubo-futurism and what
he calls imitative painting, i.e. naturalistic painting. Let Aleksei Krucheny-
kh, the poet more affine to Malevich at that time, speak for him:

Malevich, in presenting his paper, was harsh. [...] Then, as far as
I can recall, the following occurred: ‘You don’t understand the Cu-
bists and Futurists?’ said Malevich. ‘Well there’s nothing surprising
in that, if Serov shows ...” and he turned to the screen on which at
that moment appeared a picture from a fashionable magazine. An
unbelievable roar arose from the audience, the police demanded that
the meeting be stopped, we had to announce an intermission.+

Malevich here offers a typical parodic practice, because in the frame
of a lecture, which is expected to be consequent, consistent, and expla-
natory, he substitutes a picture (a slide of a Valentin Serov’s painting)
with another one (a slide of a commercial photograph), whilst announcing
the former. Using parody as a functional device, thus deconstructing the
form-lecture, Malevich does not meet the expectations of the audience,
provoking uproar and maybe some laugh. The performance is almost a pa-
rodic example by the book,5but it is so radicalized, that it becomes a fierce

» 4 Aleksei Kruchenykh, “On Malevich,” in: Irina A. Vakar, Tatiana N. Mikhienko, eds., Kazimir
Malevich. Memoirs, Criticism, Vol. 2 (London: Tate Publishing, 2015), p. 113.
» 5 According to Gérard Genette: “| propose therefore to (re)baptize as parody the distortion

of a text by means of a minimal transformation [...]" Gérard Genette, Palimpsests. Literature in
the Second Degree, tr. Channa Newman, Claude Doubinsky (Lincoln/London: University of
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weapon of criticism against the notion of imitation in art. This kind of
provocation, in my opinion very consciously planned by the artist, has also
extra-artistic — if not even beyond good and evil — motivation, because
Serov, the celebrated painter, passed away prematurely in 1911: Malevich’s
parody has not even respect for those who rest in peace.

Not by chance, Malevich extends his range of activities into cura-
ting. His curatorial choices are fundamental in shaping both Tramway
V. The First Futurist Exhibition (March 1915) and o0.10. The Last Futurist
Exhibition (December 1915 — January 1916) in then Petrograd. Malevich
scholar Aleksandra Shatskikh states that Malevich considered exhibition
making an “ideological matter” and that he “took their organization very
seriously”.® For the sake of the exhibitions’ integrity and unity, and in
order to advance the proposal for a “conceptual” vision of curating, Male-
vich does not invite some friends (Aristarkh Lentulov, Vladimir and David
Burliuk to Tramway V, and the latter to 0.10), who are at the time not so
radical and ideologically functional as him and others. Malevich makes
choices and takes the risks: who are the artists whom I respect, and who
deserve to be shown in an ensemble, in order to render an exhibition a
unity? Not out of friendship but out of vision. That is what the experien-
ce of the historical avant-garde still teaches us today: in the process of
curating there has to be a choice, motivated by vision and description,
and every other contingency has to be discarded as unuseful and mostly
counterproductive.

Shatskikh advances further interpretation on Malevich as curator (of
himself) in o.10:

The organization of the wall plane according to the collage principle,
the posters with numbers word, and sentences, the presence of a
single intent, and the conscious reinforcement of this intent in the
hierarchical segmentation and value topology of the exhibition space
reveal the innovative nature of Male[]vich’s exhibit at ‘0.10.” It was
an independent concept, not the sum of the pictures presented. The
Suprematist would be a pioneer in a type of art that in just a few
decades would come to be called an installation.”

The two walls dedicated to his Suprematist paintings offer possible
interpretation of Malevich’s parodic attitude to practice. The “free” han-

Nebraska Press, 1997), p. 25. Orig.: Gérard Genette, Palimpsestes. La Littérature au second
degré (Paris: Seuil, 1982)

» 6  Aleksandra Shatskikh, Black Square. Malevich and the Origin of Suprematism, tr. Marian
Schwartz (New Haven, CT, & London: Yale University Press, 2012), p. 23.

» 7  Ibidem, p. 107-108.
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ging of the paintings as part of one unitary installation responds to what
later Malevich addressed regarding the question on the identity of Soviet
museums: “[...] I think that a museum’s walls are planes on which works
should be placed in the same order as the composition of forms is placed
on a painting plane.”® But, if we accept Malevich’s auto-mithopoiesis that
Suprematism is strictly connected with the events of the opera Victory
over the Sun, 1913,° and that the piece is a fierce parody of Symbolist the-
atre, drama, costumes and set design, one might advance the idea that,
in order to break the bridges with the “old” world, Malevich does actually
functionally parody museums’ hanging, i.e. the so-called “Petersburg Pic-
ture-Hanging Method”, whose model was, fair enough, the Hermitage in
St. Petersburg.

More radically, Malevich does hang his “royal infant,”° the Black
Square, in the corner usually dedicated to the religious icon in domestic
environment, that is like to say, he substituted the “old” icon with a “new”
one. It is an aspect which, of course, Mir iskusstva artist, stage designer,
and writer Aleksandr Benois immediately recognized in its provocative set:

Mr. Malevich depicting a black square framed by white, unnumbered
but hung in the consecrated place high in the corner, just below the
ceiling. Undoubtedly this is the ‘icon’ that Messrs. Futurists propose
to take place of madonnas and shameless venuses; [...]. The black
square in its white cover is not a mere prank, not a simple challenge,
not a random minor episode that, through pride, through arrogance,
through the flouting of everything that is loving and tender, it will
lead everyone to their doom. This is no longer the hoarse cry of the
barker, but the chief ‘trick’ in the booth of the newest culture."

To which Malevich answers privately with a grain of Witz:

And you will never see the fair Psyche’s smile on my square.
And it will never be a mattress for lovemaking.*?

» 8  Kazimir Malevich, quoted in: Shatskikh, ibidem, p. 106.

» 9 Kazimir Malevich, “To Matiushin [27 May 1915, Kuntsevo],” in: Irina A. Vakar, Tatiana N.
Mikhienko, eds., Kazimir Malevich. Letters, Documents, Vol. 1 (London: Tate Publishing, 2015),
p.65.

» 10 Kazimir Malevich, “From Cubism and Futurism to Suprematism. The New Realism in
Painting [1915-16],” in: Troels Andersen, ed., K.S. Malevich. Essays on Art. Volume |, tr. Xenia
Glowacki-Prus, Arnold McMillin (Copenhagen: Borgen, 1968),p. 38.

» 11 Alexandre Benois, “The Last Futurist Exhibition [January 9, 1916],” in: Vakar, Mikhienko,
Vol. 2, op. cit. p. 517.

» 12 Kazimir Malevich, “To Alexandre Benois [May 1916],” in: Vakar, Mikhienko, Vol. 1,
op. cit.p. 87.
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Hazardous as it might be, the question arises, if Malevich exerts sel-
f-parody too, as a curator, in different times and locations, when he exhi-
bits his suprematist paintings. Following Rainer Crone’s and David Moos’
hints, I was able to trace at least eleven works which were hanged and
rotated differently in those exhibitions for the sake of which we have photo
documentation.® This specific curatorial practice by the artist cannot be
casual and it has fruitful implications:

[...] Malevich [was] able to break with a habit that centuries of re-
petition had turned into an unquestionable norm: the painting as
a direct metaphor of a framed window, opening onto the external
and referential world. This conception presumed a necessary — and
often hierarchical — orientation toward a designated top versus bot-
tom, and a left side versus a right side. In Malevich’s work [...] the
elements that constitute a picture are dealt with autonomously and
individually within the same painting.*

It is possible to compare photographs depicting the following exhi-
bitions: 0.10, Petrograd (1915-16); “Kazimir Malevich: His Way from Im-
pressionism to Suprematism”, 16" State Exhibition, Moscow (1919-20);
Kazimir Malevich, solo show at Hotel Polonia, Warsaw (1927); solo show,
Grosse Berliner Kunstausstellung, Berlin (1927). Could the different
hanging of eleven paintings, rotated 90°, 180°, or 270°, being interpre-
ted as functionally self-parodic? Even if the idea is fascinating, it is here
complicate to substantiate: I stated above, that parody has to play with
expectations, in order to work. The fact that two of the above mentioned
exhibitions were staged in front of two separate West European audiences
(Warsaw and Berlin), and that the other two took place in Petrograd and
Moscow, excludes the possibility that the audience could had perceived
the different hanging. However, this does not entail the possibility that
Malevich wanted to experiment his curatorial practice, in order to verify
himself, and only by himself, the “objectlessness”, autonomy, and self-re-
flectivity of his paintings.

We have seen how modernist curatorship grows up from artistic

» 13 Rainer Crone, David Moos, Kazimir Malevich. The Climax of Disclosure (Munich: Prestel,
1991), p. 156-158. Crone and Moos traced five paintings, all very famous: Suprematism:
Painterly Realism of a Football Player: Color Masses of the Fourth Dimension; Suprematist
Painting: Aeroplane Flying; Suprematism: Self-Portrait in Two Dimensions; Suprematist
Construction; Suprematism: Supremus No. 50. | also found: Suprematist Painting (1915-16,
Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen); Suprematist Painting (1917-18, Stedelijk Museum,
Amsterdam); Suprematist Painting (1915-16, Stedelijk Museum, Amsterdam); and three other
paintings | still have not traced in collections.

» 14 Ibidem, p. 157.
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practice, and that the parodic function of the curatorial practice had its
role in defining some principles. I could give you more examples of gro-
undbreaking exhibitions curated by artists in the age of modernism, with
more or less degrees of functionally parodying the notion of exhibition: the
Dada Messe in Berlin (1920, curated by Georg Grosz, Raoul Hausmann,
John Heartfield), the Raum der Abstrakten in Hannover (curated by El
Lissitzky and Provinzialmuseum Hannover’s director Alexander Dorner,
1926-28), or the Exposition Internationale du Surréalisme in Paris (orga-
nized by André Breton and Paul Elouard, but curated by Marcel Duchamp,
1938). But another time maybe. o

30.V.2019
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White Cube

and the art market.
Are white walls really
so innocent?

Introduction

In his 1979 book Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Spa-
ce, Brian O’Doherty criticised the theory of the clean, white gallery spa-
ce. Its publication met with a degree of interest among artists and critics
which was unexpected by the author. Many received it enthusiastically and
some said: “I wanted to write it myself™.

His main criticism was levelled at the white cube which, contrary to
appearances, is a far cry from a neutral space. As the author pointed out,
it is an historical construct. Through severing all ties with reality and thro-
ugh the sterilisation of the art environment, the white cube as the venue
of art presentation, sacralises all that will potentially be exhibited there.
The white cube was responsible for the “sublimation of art”, liberating it
from all extraneous contexts. Therefore, the new strategy appropriated a
kind of moral capital underpinning the idea of the “autonomy of art”, also
in the market sense. This is because a work of art displayed within the
white cube broke free, at least theoretically, from any constraints other
than the act of pure reception. This assumption, too, was undermined by
O’Doherty, who tried to prove that entering such a gallery, the visitors do
not feel at ease and their perception of art is not free from the impact of
the context of its presentation.

This article attempts to revisit the concept of the white cube in the
context of the historical evolution of ways of thinking about art exhi-
bitions. It seeks to point to the genesis of the ubiquity of “white walls” as

» 1 A. Cain, How the White Cube Came to Dominate the Art World, https://www.artsy.net/
article/artsy-editorial-white-cube-dominate-art, access 11.06.2019.
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a “neutral” manner of displaying works of art and moreover poses a qu-
estion about a possible connection between the development of this stra-
tegy with politics and economics (the art market), which was something
O’Doherty implied. The article will also outline the relationship between
the purification of exhibition interiors and the process of a growing auto-
nomy of art seen as the empowerment of artistic activity and its liberation
from the impact of different external circumstances. According to com-
monplace opinions, the ubiquity of the concept of displaying art within
an abstract white space coincided with the birth of Conceptualism and its
demand of creating art which would not respond to the expectations of
the art market. This claim, however, finds no unambiguous confirmation
in theory and fact, although it is not completely unjustified, either. It can
be seen as a statement which results from the dissemination of the white
cube model as the leading exhibition strategy at a time when Conceptu-
alism was an extremely popular art current.

The underlying idea of this text is a conviction of the impossibility
of the assumption of neutrality of the white cube in both the semantic
and market aspect. The text moreover aims to address the concept of art
not for sale, or free from commercial considerations and to answer the
question whether the idea of the white cube has at any point of its history
been associated with “not making a living on art”?

Two exhibition models and their significance

One does not need to look far to assess whether artworks were presented
on colourful walls in the era preceding the idea of the white cube. Suffi-
ce it to see pictures from the main Louvre gallery, where works by great
masters are shown against a red background, as was historically the case.
The difference between the way of displaying old and contemporary
art inspired the US curator Ronald Jones to come up with a concept of an
exhibition dedicated to two pre-eminent twentieth-century artists who
contributed significantly to the development of so-called artistic avant-
-garde movements of their time: Pablo Picasso and Marcel Duchamp=.
Can these two artists be displayed side by side during the same
show? If so, how to do it? Such questions haunted Jones during his studies
aimed at designing the exhibition concept. One of his first inspirations was
a note found in a New York archive. It was made in Picasso’s hand at the
request of the American artist and animator of art life Robert Henri, who
collected information about the artists who arrived in the USA to escape
from World War I which was ravishing the European continent. Henri

» 2 See He Was Wrong, the exhibition website, https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/
exhibitions/picassoduchamp/more-about-the-exhibition/, access 4.08.2019.
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tried to come up with a list of participants of the Armory Show (1917).
Picasso’s list included diverse artists, e.g. Henri Matisse and Ferdinand
Leger. Duchamp was the last name on the list, even though the French-
man’s name was misspelled as “Ducham” because the Spaniard knew him
only by hearsay.

Picasso’s mistake became one of the symbolic reference points for
Ronald Jones. The error can be interpreted in a completely new light when
seen in relation to the Cubist’s statement after Duchamp’s death: “He was
wrong”. Picasso’s misspelled note and his opinion about his ideological
rival determined the exhibition title: Picasso — Duchamp: He was wron-
g!3 The exhibition poster features graphic silhouettes of both artists, who
seemed to be preparing for a boxing match. The image did not specify
who the curator believed was wrong. In order to grasp the meaning of
this juxtaposition, one should realise the difference between the artistic
positions adopted by both the protagonists of the show curated by Jones.
The tension between them was succinctly summed up by Maria Poprzecka
in an interview published in Polityka weekly:

“If at the moment of Duchamp’s death someone had asked about the
most important artist of the 20th century, the answer would most likely
have been Picasso. Yet, one hundred years later he seems at bottom a tra-
ditional artist. What did Picasso do? He made oil paintings on canvas. This
means he did not really depart from a very traditional medium of painting
or prints. When we look back on the 20th c. from the perspective of ours,
we can see that it was Marcel Duchamp who was the most important and
influential artist™.

Jones saw the relationship between Picasso and Duchamp much the
way Poprzecka did. Jones saw Picasso as a representative of an old-fa-
shioned world of traditionally construed art, while Duchamp represented
innovation. This was reflected in the manner of displaying the works of
both artists. The Spaniard’s works were put in a gallery labyrinth built of
walls painted in uniform colours (some were burgundy and others navy
blue). The Frenchman’s works were displayed within a sterile white cube.

During a curator’s tour of the exhibit, one visitor asked Jones about
the underlying idea of this arrangement. The curator explained that he
intended to show the argument between the two giant artists, only one of
whom deserved to be called a genius, he believed. The US curator appre-
ciated Duchamp by showing him as a precursor of a new way of thinking
about art. According to Jones, by contrast Picasso represented a purely

» 3 He Was Wrong, the exhibition website, https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/
exhibitions/picassoduchamp/more-about-the-exhibition/, access 16.06.2019.

» 4 A. Swierczewski, Duchamp. Sarkastyczny kpiarz, nieuchwytny geniusz, rozmowa z Marig
Poprzecka, https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/1766140,1,duchamp-sarkastyczny-
kpiarz-nieuchwytny-geniusz.read, access 16.06.2019.
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visual approach to art and as a result was markedly less innovative. This
was to be borne out by two quotes which the exhibition reiterated: “If
only we could pull out our brain and use only our eyes” (Pablo Picasso), “I
was interested in ideas rather than in visual products. I wanted to restore
the painting as a being at the service of the mind” (Marcel Duchamp).
According to Jones, we owe to Duchamp the shift from aesthetics to the
meaning of the work.

Asked about the connection between the white cube and the colour-
ful walls on the one hand, and the market life of art on the other, Jones
hesitated and then curtly responded that Duchamp was honest as he was
selling ideas, whereas Picasso flirted with the public, selling paintings
and sculptures. Only when still pressured, Jones admitted that it was the
Spaniard rather than the Frenchman who was more successful on the art
market. Did the colour of the walls contribute to the potential of commer-
cialising art? Were the white walls more innocuous and not subject to the
rules of the market? What was the significance of Marcel Duchamp in the
process of linking the idea of the white cube with the autonomy of art and
its freedom from any commercialisation? Before any attempt to answer
these questions is made, it would be in order to identify the historical
sources of the white cube concept.

Why the White Cube?

While we owe the dissemination of the term “white cube” to O’Doherty’s
critical stance, the very idea is far earlier. Its canonisation is most often
tied with the establishment of the Museum of Modern Art in New York
(MoMA) in 1929 and the reforms which this institution experienced in
the 1930s and in the three decades after World War Two. The idea has its
roots in the latter half of the 19th century, in reflections on what art should
be shown to the public.

Public galleries which began to operate at the end of the 18th century
mostly applied the exhibition system taken over from the private collec-
tions in which they had originated. The works were shown as a kind of
“wall paper”, gathered and hung side by side without any space in be-
tween. They covered the walls nearly completely. This corresponded to the
connoisseurs’ conviction that it was only this way of displaying artworks
which enabled any comparisons of different authors’ styles.

This exhibition policy was criticised by recipients in the second half
of the 19th c. Thanks to the activity of the reformers of museum policy
such as e.g. economist William Stanley Jevons (1835-1882), John Cotton
Dan (1856-1929) and Charles Eastlake (1793-1865), numerous changes
were introduced into the presentation of artworks and as a result the mu-
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seum wall was no longer invisible. Gradually, ever new museums in vario-
us countries adopted similar standards; paintings were to be hung at eye
level (of an average viewer) or higher. As a consequence, the lower part
of the museum wall was revealed, which prompted museum staff to start
debates on the colour of the previously hidden walls.

Of paramount importance for the development of a new way of thin-
king about art exhibitions were also texts by Benjamin Ives Gilman (1852-
1933), a secretary of the Boston Museum in the years 1893-1925. In 1918,
he published his first empirical study on how to visit a museum (Museum
Ideals of Purpose and Method)s. In the text he proposed the term museum
fatigue to denote an institutional convention of displaying artworks, which
requires some effort on the part of the public®. It was the desire to coun-
ter this perception fatigue that seems to be the major objective factor for
the changes in the manner of exhibiting works, ranging from academic
convention to the white cube.

In Europe, the architecture of the Bauhaus had a crucial importan-
ce for the shift in the thinking about exhibition venues. Its characteristic
model of functional and to some extent purist architecture which gave up
any decorativeness and monumentality characteristic of historical styles
for the sake of a clear-cut structure adjusted to the user’s needs was due
to the introduction of white-painted walls. While the theoreticians of the
Weimar School did not prescribe white walls as the obligatory backgro-
und of museum exhibitions, their reductionist vision of architecture had
a strong impact on many imitators and ultimately greatly contributed to
the introduction of this solution?.

It was only in the 1930s that the colour white began the standard
colour of gallery and museum walls. Of importance in this respect were
German exhibitions held since the 1930s, which leads to a rather uncom-
fortable conclusion that the cultural policy of Nazi Germany contributed
to the dissemination of the idea of the white cube. This was the sugge-
stion of Charlotte Klonk, a German art historian: “In England and France
white only becomes a dominant wall colour in museums after the Second
World War, so one is almost tempted to speak of the white cube as a Nazi
invention. At the same time, the Nazis also mobilised the traditional con-
notation of white as a colour of purity, but this played no role when the
flexible white exhibition container became the default mode for displaying
art in the museum™®,

» 5 B. . Gilman, Museum Ideals of Purpose and Method, Cambridge 1918.
» 6 B.l. Gilman, “Museum fatigue”, The Scientific Monthly 1916, vol. 2, no. 1, p. 62-74.

» 7 K. Murawska-Muthesius, P. Piotrowski, From Museum Critique to the Critical Museum, New
York 2016, p. 70-72.

» 8 The White Cube and Beyond, an interview with Charlotte Klonk, https://www.tate.org.uk/
context-comment/articles/white-cube-and-beyond, access 11.06.2019.
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Naturally, the Germans were, “unfortunately”, first. However, if we
ask who did it consciously, it was Americans who beat others, more speci-
fically MoMA’s first director Alfred Barr. He was the first to “cement” the
white cube as an exhibition strategy. While the white cube had actually
emerged earlier at the Harvard Art Museum and at the Wadsworth Athe-
neum (early 1930s), it was the simplifications introduced in the space of
the Cubism and Abstract Art show from 1936 went down in art history as
the first case of a fully conscious use of the white wall as the background
of contemporary art. The launch of the new MoMA building in 1939 conc-
luded a certain stage of transformation of exhibitions space: a shift from
a gallery wall densely covered with painting towards the spatial emptiness
of the white cube, where the architectural elements were reduced to the
bare minimum.

However, the application of the white cube in commercial galleries
took place only after the Second World War, in the 1950s. If, then, we can
see the use of the white cube as the demonstration of attempts to liberate
art from market considerations, the attempts failed. They were unsuccess-
ful in that the art market adjusted quickly. It took if for granted and soon
appropriated in extenso. Symbolically, the crowning achievement of the
process of the idea of the white cube being taken over by the commercial
art world may be the launch in 1993 of Jay Joplin’s White Cube Gallery in
London. The appropriation of the notion of the white exhibition cube in
the very name of commercial activity in the field of art led to its definitive
subordination to the art market, no matter if today Joplin’s gallery walls
are neither white (they are painted light grey), not cube-shaped (the ro-
oms are irregular in shape)°.

The idea of not making money on art

Art history in Europe is a history of gradual liberation of artists from the
impact of various external conditions of the creative process. This process
was accompanied by a growing fame of the artistic professions, which
went a long way from the ancient occupation of slaves, unworthy of a
free man (a conviction about the demeaning nature of physical work) to,
successively a craft, a privileged position at royal and ducal courts, a task
of academics, and finally today’s free activity (an independent freelan-
cing artist). The evident liberating transformations in the field of art were
strongly linked with the financial aspects of creative activity. In funda-
mental terms, we may say that artists, like any other person, have had
to earn money to sustain themselves. They also need money to create at

» 9 C.Jencks, "Opening up the White Cube” [in:] idem, The Story of Post-Modernism: Five
Decades of the Ironic, Iconic and Critical in Architecture, Hoboken 2012.
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all (creation of conditions conducive to the creation of art, purchase of
necessary materials, etc.). Artists, in varying degrees at different times,
were then, unless they obtained other funding, dependent on those who
offered them commissions. Breaking free from this dependence was one
of their prime objectives.

How to make art, however, counting on some income and remain
at the same time to the greatest extent possible independent of external
influence? How to make decisions about what one creates and at the same
time make good money? This dilemma became widespread first in modern
times and led e.g. to the establishment of the Royal Academy in Paris.

The launch of the Academy did not free the related artists from the
expectations of those who gave them commissions and their money. Ho-
wever, this did change the character of their relationship. This meant the
professionalisation of art life and related exhibition activity. Now it was
artists, hoping to obtain commissions from admirers of their mastery, sho-
wed their works at the Salon in Paris. They were no longer commissioned
works but mostly made on the initiative of the artists themselves, who
participated in a competition assessed by a professional jury. The winner
could rely on social acclaim and lucrative contracts, e.g. from the royal
court. Financial motivation was present, then, but was veiled as connois-
seurship. To maintain this camouflage that sublimated art it was necessary
to develop the narrative of the artistic genius free from any motivation
other than an artistic one (art for art’s sake).

Before long, in the second half of the 19th c. this approach was veri-
fied by the market. It absorbed an excess of artworks made for the purpose
of the Salon. These works were traded by art dealers, who catered for we-
althy burghers and so-called bourgeoisie. Works were displayed in private
galleries, in large numbers. Soon, however, the model began to crack. Tho-
se who purchased new artworks were said to have poor knowledge about
them and to have little if any appreciation for the real value of art; they
thus easily succumbed to fads. Artists who were not appreciated by the
new clientele, most likely because the latter were disappointed, pointed
out that in order to be noticed and sold, art has to resort to “prostitution”,
i.e. cater to the lowest tastes. The fear of being seen as a conformist in
the realm of art led artists to the adoption of the idea of artistic indepen-
dence. This process recognised the artist as the author of the work of art
and directly contributed to the aforementioned reform of the exhibition
system, which involved the change in the manner of presenting works of
art — no longer densely packed on a wall, with captions indicating the au-
thors’ names. An “escape” from the allegation of the artists’ solely financial
motivation was, then, one of the key reasons for commencing reflection
on exhibition strategies.
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The risk incurred by the Impressionists, who departed from studio
painting for the sake of open-air spontaneity did not make them bankrupt
only because a few art dealers trusted in the value of their art and took
efforts to sell it to American collectors. Impressionism may, then, be seen
as a breakthrough in art history, not only because it offered a new concept
of imagery but also because the concept itself was a result of creative pur-
suits of the artists themselves and not a reaction to the fads within the ar-
tistic community. A shift in thinking about art triggered the first attempts
at changing the way it was displayed. Exhibitions held in artists’ ateliers
were different from those organised by art dealers in that they included
innovative arrangements, such as the display of paintings on easels rather
than on walls.

The opposition of the artistic community to earning money as the
sole reason for taking up art was then partly correlated with the simulta-
neous changes in art exhibition strategies. This culminated between the
world wars, first of all among the Dadaists. Active here, apart from Marcel
Duchamp, was Tristan Tzara, the author of the 1918 Dadaist manifesto.
The text of the manifesto included a question whether earning money was
the aim of art and then pointed out that a work of art serves other purpo-
ses. The critique of a commercial approach to art was not unambiguous,
then, if strongly implied. The question about the status of art posed in the
manifesto was interpreted as “rhetorical” since it was immediately follo-
wed by a statement that art serves the purpose of individual expression
and its commercial aspect was thus questioned. Naturally, this conclusion
was only wishful thinking. That the artists connected with the Dadaist mo-
vement had to find subsistence remained as topical as ever. They objected
to both public museums and private galleries and the exhibition concepts
they developed. Their artistic statements took place in cafés and venues
which were not formally related to art display.

The divergent approach to the commercial contexts of art life before
and after Dadaism and the relation between the approach to money and
ways of art exhibition become very evident when we compare the two ar-
tists referred to jointly above: Pablo Picasso and Marcel Duchamp.

While the latter is sometimes seen as completely uninterested in ear-
ning money on art, the former is synonymous with commercial success.

Roughly at the time when the French Dadaist shocked the New York
high society, his competitor from the Stockholm exhibition Pablo Picasso
started cooperating with the art dealer Henry Kahnweiler. Pursuant to the
agreement they both signed, the agent had the exclusive right to sell all
of the artist’s works and paid for them in advance, even before they were
created. The Spaniard’s accepting a fixed fee from his dealer was very sym-
bolic and indicated that the latter has no impact on what the artist would



White Cube and the art market. 167

create. Picasso was in this way provided for and had full artistic freedom.
The ideal postulated by French academics was finally implemented.

In the meantime, Duchamp disarmed the “innocuous” agreement
between Picasso and Kahnweiler with his statements related to art. He
laid bare Picasso’s prime intention of selling paintings in the traditional
sense of the term. The Spaniard’s challenging the public consisted only
in the proposition of a new form yet retained the conventions of the art
market. The similar motivation of Picasso and e.g. the Impressionists to
try to interest the audience and convince them of the new concept of art
was reflected in the relationship with the next art dealer, Paul Rosenberg.
He paid Picasso a permanent salary against the sales of works by 19th-
-century masters to American collectors. It can therefore be said that the
success of Impressionism sustained avant-garde art. In symbolic terms,
this interdependence actually compromised the power of Picasso’s artistic
innovation; rather, he remained on the side of the conservative model of
relations in the world of art, while Duchamp seemed to propose something
completely different. He seemed to break free from the artist-art dealer
system in which Picasso was stuck. “Through the character of Picasso’s
exhibitions and with the approval of the artist himself, Rosenberg — ac-
cording to Fitzgerald1io — endeavoured to sustain the image of Picasso as
a contemporary master in the midst of the masters of the past rather than
as a rebellious revolutionary”11. Such a construction of the image of the
Spanish Cubist revealed a significant tension between the early period of
its rebellious history and the later period, more classical in its meaning.
In other words, it can be concluded that Picasso’s association with the art
dealers who paid him a fixed salary compromised the controversial nature
of his works, as can be seen from the comparison between Les Demoiselles
d’Avignon and the small still-lifes from the blue and pink periods. Perhaps
Picasso, who had to provide for himself and gain material stability in the
face of the instability of his personal life, sacrificed, possibly not entirely
in line with his own preferences, the concept of an artistic experiment to
fight for the inclusion in the pantheon of great masters appreciated by a
wide audience. In this he was largely successful as he left to his heirs a
total of 312 million dollars.

The initial positions of Duchamp and Picasso are comparable since
both began with a scandal. While the Frenchman’s painting oeuvre was
not extensive, at least one of his paintings has gone down in history —
Nude Descending a Staircase, No. 2. Due to the level of controversy it

» 10 M.C. Fitzgerald, Picasso and the Creation of Market for Twentieth Century Art, New York
1995.

» 11 P Juszkiwicz, “Od Salonu do galerii. Krytyka artystyczna i historyczna zmiana”, Artium
Quaestiones 2002, vol. 13, p. 245.
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triggered, the work can be likened to Picasso’s aforementioned Les Demo-
iselles d’Avignon. Creating it, Duchamp transgressed artistic canons. He
redefined the painting act both formally and semantically. Additionally,
he referred to kinetic photography. The controversy surrounding the pre-
sentation of this work pushed him in a completely different direction than
Picasso. He was provoked to go even further. In 1923, he even decided to
stop working at all. In an interview with Show magazine, he was asked
what his livelihood was since he had not been creating for almost half
a century. He answered: “Tell Show that I'll respond as soon as I have
received a full financial dossier from all the members of their editorial
team™2,

According to many studies, Duchamp never showed any liquidity. In
addition, on June 8, 1927 he married Lydie Sarazin-Lavassor for money.
This marriage of convenience was preceded by the conclusion of a prenup
stating that the wife would pay the artist a fixed salary as long as he pain-
ted and played chess. Since he played almost continuously, the marriage
broke up and the couple divorced on January 25, 1928. Many years later
Lydie Sarazin-Lavassor described this marriage in a book with a rather
subversive title: A Marriage In Check: The Heart of The Bride Stripped
Bare by Her Bachelor, Even'. Duchamp himself commented on it in one
of his later interviews: “I realized at one point that it was not necessary
to burden life with too much weight, too many things to do... with a wife,
children, a house in the suburbs, and a car... And I realized this relatively
early on”,

Duchamp’s self-declared indifference to money was apparent in his
deliberate provocation of bourgeois tastes and his questioning of the rules
of traditional aesthetics. Although he did not seek to sell his works, thanks
to his acquaintance with the Arensbergs, American collectors of contem-
porary art, he did not have to pay rent as the collectors paid it in exchange
for the ownership rights to the Large Glass, a work that was yet to be
created. Besides, Duchamp earned money by teaching his friends French.

The very fact of the Dadaist’s rejecting ideas for the sake of money
is not tantamount to his total lack of interest in earning it. Some of his
subsequent works take up the question of making a living; the 1923 po-
ster Wanted shows an amount of 2,000 USD and Monte Carlo Bond, or
a series of bonds with the artist’s portrait, meant to amass an amount
necessary for testing his own innovative system of playing the roulette in

» 12 F. M. Naumann, “Duchampiana Il. Money is No Object”, Art in America 2003, p. 67.

» 13 J. Seigel, The Private Worlds of Marcel Duchamp: Desire, Liberation, and the Self in
Modern Culture, Berkeley/London/New York 1995, p. 188.

» 14 See L. Fischer Sarazin-Levassor, A Marriage In Check: The Heart of The Bride Stripped Bare
by Her Bachelor, Even, Dijon 2007.

» 15 F. M. Naumann, “Duchampiana Il. Money is No Object”, Art in America 2003, p. 67.
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one of the most famous casinos16. In the second half of the 1920s, Du-
champ made several transactions in the art market. He bought over 80
works by Francis Picabia and 27 sculptures by Brancusi, which he then
sold at a profit”. Ultimately, before his death Duchamp amassed a total of
360,000 US dollars.

In the context of the different attitudes of Duchamp and Picasso to-
wards the idea of making money through art described here, the way of
reading the exhibition from the Stockholm museum, where the Spaniard
was shown as one of the old masters and the Frenchman as a modern
artist in a white cube, changes slightly. The demarcation line between the
two rooms and between the two creative attitudes, is also an expression of
the changed way we understand the relationship between creating art and
earning money from it. Picasso represents the classical approach, where
art is a product and an object. Duchamp is a symbol of a change in thin-
king, of art as an idea. Art exists regardless of whether someone pays for it
or not. In this way, the colourful walls behind Picasso’s paintings expres-
sed the commercialization of his art, and the white walls surrounding Du-
champ’s works expressed the ambivalent role of money in his activity.

Conclusion

In the period of over 50 years since the death of Marcel Duchamp, the in-
terest in his work has been constantly growing. Numerous exhibitions held
in the most prominent institutions (New York in 1973, Paris in 1977, Ve-
nice in 1993) and many publications devoted to him, written by renowned
art critics and historians, have established his position as the king of the
artistic avant-garde. There are many reasons for this admiration, the most
convincing of which was most likely his constant games with the audience.

Duchamp’s example shows, however, that artists never meant “not
do earn anything” through their art, but rather wished to free themselves
as far as possible from the necessity to follow the tastes of the audience.
Opposition to the entanglement of art in the market mechanisms reached
its climax in Duchamp’s attitude, yet it did not mean a complete renun-
ciation of the art world. Duchamp was not a Diogenes of contemporary

» 16 P.Read, "The ‘Tzank Check’ and Related Works", [in:] R. E. Kuenzli, F. M. Naumann, Marcel
Duchamp. The Artist of the Century, London 1996.

» 17 Asked if this did not interfere with his vision of not creating for profit, he answered: “No.
A man must live. It happened because | didn't have any money. Man has to eat something.
Food, always food, and painting for painting’s sake are two completely different things. Both
can be done simultaneously, without the need to destroy either. Therefore, | did not attach
much importance to the sale of these works” (F. M. Naumann, “Duchampiana Il. Money is No
Object”, Art in America 2003, p. 70).
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art, although some think so, but he was closer to this attitude than other
contemporary artists.

Ronald Jones, by juxtaposing Duchamp and Picasso via two different
exhibition strategies, only indirectly referred to the differences in their
approach to the art market. His exhibition was an illustration, if perhaps
not a fully deliberate one, of the link between the mental revolution bro-
ught about by the ready-made concept to contemporary art with changes
in the way of thinking about exhibition spaces in their non-commercial
(mainly educational) function. The observations made in this article seem
to suggest that the idea of the white cube was only a secondary connection
with the attempt to liberate art from the influence of market rules. In other
words, the white cube, the autonomy of art and the idea of freeing artists
from market systems are the canonical themes of modern art history that
have developed in parallel and each of them has its own, separate history.
The moment of their meeting was the period between the 1930s and the
1950s, when it seems that for a short time they were intertwined on the
level of declarations, i.e. theoretical assumptions, and not artistic practice.
This relationship, however, was neither permanent nor based on solid
foundations. The trace it left behind, expressed in the alleged reluctance
of some artists to make money, is rather a result of individual reflections
of those who, for certain reasons, did not have to or did not want to make
money from their work, rather than an expression of a broader artistic
rebellion.

The proposal to free art from the commercial context, i.e. to change
the perception of art in such a way that artists’ creations are not products,
seems to be the most coherent in the case of practices based on the idea of
social activism and interventionism, although there we also deal with the
issue of remuneration for work. Actionism and interventionism are, howe-
ver, examples of a departure from the idolatrous treatment of art within
the space of the refined white cube as a testimony to the revealed truths.
Ephemeral forms of post-conceptual art therefore appear as a chance to
break with the aesthetization of art in the white gallery. In practice, ho-
wever, this kind of art can also be absorbed by the market. Ideas and the-
ir documentation are as commercialised as the works of art which were
previously sold.

Consequently, the demand for social emancipation of art as expres-
sed in the slogans “art for art’s sake” and “autonomy of art”, like the idea
of the white cube itself, does not seem to effectively protect artistic cre-
ativity against its commercialisation. An interest of viewers in a parti-
cular type of work generates a desire to own it. This, in turn, naturally
drives the supply. Works of artists who did not care about making a profit
during their lifetime are often sold after their death. Today it is difficult
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to imagine a work that cannot be sold either as an object (thing) or as an
idea (concept of a work of art). Most of them end up in commercial white
galleries, where they are presented in special lighting, like products in
a shop window. Copyright law, which conceives a work as an intangible
good and therefore does not require its recording in a material medium,
is very helpful for the commercialisation of ideas. The best evidence of
the fact that the art market absorbs everything is the sale of a draught as a
work of art18. Ultimately, therefore, today not only does the colour of the
walls cease to matter, but the walls themselves become irrelevant, both in
the context of artistic production, presentation and sale of its products.
During online auctions, real walls have been replaced by the web page
wall19. Prices for virtually sold works of art are rising steadily, as is the
sector’s share in the overall art market. The idea of the white cube has thus
entered a completely new, virtual, zone. New phenomena render some of
the questions posed in this text partly obsolete in the current reality. They
become a reflection of historical transformations. The entry of art into
the web space changes many of the existing relations, art exhibiting and
marketing included. o

Mateusz Bieczynski
®https://orcid.org/0000-0002-4108-9449

» 18 | mean here Ryan Gander’s | Need Some Meaning | Can Memorize presented, among
others, at Documenta 13 in Kassel. On the ground floor of the Fridericianum Museum, the artist
left a completely free space in which a slight draught could be felt. The work was then sold to a
private collection in the form of documentation explaining how to create a draught.

» 19 A web page wall is the place with information e.g. about goods and services.
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Revisions of experimental
institutionalism in the
context of socio-economic
transformations after 2000
(a case study of the project
Once Is Nothing by Charles
Esche and Maria Hlavajova)

In the first part of the article, the author presents a short history of cu-
ratorial and organizational activities under “experimental” or “new” in-
stitutionalism, pointing to their links with the socio-cultural movements
that emerged in Western and Northern Europe at the turn of the 1970s.
Analysing the essay The Making of ‘Once Is Nothing’ by Charles Esche and
Maria Hlavajova, two prominent representatives of experimental institu-
tionalism, the author points to the reasons for this revaluation (such as
the shrinkage of the public sector) and selected directions of evolution of
engaged curating (e.g.: emphasis on the continuity of activities, reflection
on sovereignty and autonomy of creative actions in public institutions and
revision of socialist strategies in engaged art and curating).

The awakening of critical reflection on curating in recent decades can
be directly linked to the development of exhibition, animation and mana-
gement activities known as experimental institutionalism. As American
researcher James Voorhies notes, the term is used to describe a variety
of activities developed at the turn of the twenty-first century under the
influence of the experiments of Harald Szeeman and related minds*. Fun-

» 1 See James Voorhies, Beyond Objecthood. The Exhibition as a Critical Form Since 1968,
Cambridge (MA) 2017, p. 74.
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damentally, the uniqueness of these practices consists in the departure
from the traditional exhibition format and the constant efforts to expand
the field of art, most often manifested through the organization of projects
spanning art, curating and educational activity or activism. However, they
are not only about “disarming the form”, as the name of the trend under
discussion indicates, since the aforementioned struggles are accompanied
by attempts at reorientation of thinking about the artistic obligations of
institutions. According to the “experimenters”, these obligations are not
limited to the presentation of art per se. Equally important from their
perspective is a conscious interaction with the other stakeholders of mo-
dern institutional ecology and support for grassroots social and cultural
activities oriented towards emancipatory goals and compensation for
modernization’s faux frais negative effects of modernization. Importan-
tly, experimental institutionalism is based on the conviction that effecti-
ve implementation of such tasks is not possible within the framework of
well-established conventions that the art world has inherited from nine-
teenth- and twentieth-century aesthetic formations. Therefore, the activity
of the representatives of the current may contribute to the debate about
the value of innovation understood in a hermeneutical way, as an attempt
to deviate from the tradition of culture, but also as a problem from the
political order of the economy of institutions. Although for a long time
innovation was a peculiar “fetish” of experimental institutionalism, among
the representatives of the trend in recent years one could hear urging to
re-evaluate the innovative attitude. To me, this urging deserves to be di-
scussed in the context of current social and economic phenomena.
Adopting the position of James Voorhies, who sees the origins of
experimental institutionalism in the activities of Harald Szeeman (in par-
ticular in the 1969 exhibition Live in Your Head. When Attitudes Become
Form and the 1972 documenta), the late 1960s may be seen as a symbo-
lic onset of the formation or rather a variety of interrelated tendencies
in curatorship and the “art of management” of institutions. However, a
real “outburst” of curatorial experiments began two decades later, when
representatives of two or three generations following Szeeman’s gained
the opportunity to develop strategies initiated by documenta 5 or Pontus
Hulten under new circumstances of cultural production (taking advan-
tage of the “dense” networking of global creative environments or the
positive valorisation of creativity in the late modern economy, yet being
simultaneously critical of the above)2. The renaissance of experimental

» 2 Itis worth noting the ambivalent importance of slogans such as “institutional creativity” or
“art as the production of knowledge”, which are crucial for new institutionalism. References of
the representatives of the trend to “creative economy” or “knowledge economy” prove, on the
one hand, their attempts to adapt to bureaucratic discourses (arising e.g. from entanglement in
government grant systems); on the other hand, they indicate the attempts to tactically subvert
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institutionalism in Western and Northern Europe took place in the late
1990s and early first decade of the current century. It was then that new
institutions such as the Tensta konsthall in Stockholm (1998), the Palais
de Tokyo in Paris (an institution which in its present form has been ope-
rating since 1999, when the French Ministry of Culture entrusted the task
of building a new contemporary art institute at the Trocadéro to Nicho-
las Bourriaud and Jérome Sans) or the BAK basis voor actuele kunst in
Utrecht (2000) were created on the initiative of curators associated with
this trend. Others, already existing, gained international renown under
the leadership of their colleagues (among them, the Rooseum in Malmo,
an institution run between 2000 and 2006 by the Brit Charles Esche)3. In
spite of a wide range of activities from the order of experimental institutio-
nalism, one can attempt some generalisations concerning their ideological
background. It is easy to prove the links between practices characteristic
of this trend and poststructuralist and neo-Marxist philosophy from the
last three decades of the twentieth century as interdisciplinary projects
initiated by curators associated with it often concern colonial or gender
issues. They refer to the concept of radical pedagogy (developed, among
others, by Henri Giroux) or hegemonic criticism (drawing on the output of
Michel Foucault or Chantal Mouffe and Ernest Laclau). On the other hand,
while reflecting on the forms of institutional organisation in the field of
art, many of Szeeman’s successors believed that “cultural extravagance”,
understood primarily as a search for unusual alliances with representati-
ves of areas of life other than art, could become the yardstick of political
effectiveness. This trust distinguished their activity especially in the “he-
roic” stage of evolution of the tendencies in question, i.e. in the first few

the new-speak and a kind of detournement. See: Ute Meta Bauer (ed.), Education, Information,
Entertainment — Current Approaches to Higher Artistic Education, Vienna 2001; Maria
Hlavajova, Annie Fletcher (ed.), Becoming Oneself. Four Conversations on Art and Institutional
Creativity, Utrecht 2003; Maria Hlavajova, Jill Winder, Binna Choi (ed.), On Knowledge
Production. A Critical Reader on Contemporary Art, Utrecht 2008; Gerald Raunig, Gene Ray
(ed.), Art and Contemporary Critical Practice. Reinventing Institutional Critique, London 2009.

3 In Poland, activities of experimental institutionalism were more dispersed. Worth
remembering among local examples are Aneta Szytak’s projects or “post-artistic” initiatives
of the Museum of Modern Art in Warsaw (importantly, since 2018 the institution has been a
member of the L'Internationale consortium, which brings together, among others, museums
run by curators associated with experimental institutionalism — such as Van Abbemuseum,
currently run by Charles Esche). This trend can also be associated with the activities of smaller
institutions, such as the Labirynt Gallery in Lublin or the Bunkier Sztuki in Krakow, known

for their experimental educational and performative programmes (in the last decade Aneta
Rostkowska and Magdalena Ziétkowska, two graduates of the educational programme for
curators at the Amsterdam De Appel Institute, which since 1995 has been an important centre
of curatorial studies related to experimental institutionalism, were associated with the latter
institution). Other worthwhile Polish contexts of experimental institutionalism include the
founding moment of the Avant-garde Institute in Warsaw; in 2007, Charles Esche and Maria
Hlavajova (the founder and director of the BAK in Utrecht) were invited to take part in the
conference inaugurating the institution’s operation. See: Gabriela Switek (ed.), Awangarda

w bloku, Warszawa 2010.
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years of the new millenniums#. In this context, it is worth mentioning that
the term “experimental institutionalism” is used interchangeably with the
term “new institutionalism”; for many representatives of the trend inno-
vation has in fact become a superior value. As Charles Esche assessed in
one of the interviews, in the 1990s and 2000s their ambitions focused on
“building separate [new] institutions, separating them from the rest and
doing in them the things you believe in”. According to the curator, such
laboratory activities were to “undermine and transform North European
[institutional] ecology” and while the experimenting directors of museums
and public galleries wanted to “learn from other institutions [outside the
field of art, e.g. from science; note — AP]”, at the same time they wanted
to preserve “the right to a free space for experimentation, which was the
legacy of the artistic avant-garde”s. The attitude characterized by the cura-
tor can be understood as a reflection of postmodernism, which privileged
thinking in terms of “virtuality” over pastiche and historical bricolage.
The experiments of institutions and curators mentioned in the in-
terview with Charles Esche began to lose their impetus at the end of the
first decade of the 21st century. It is no coincidence that the loss of mo-
mentum occurred precisely when the new Left suffered a major defeat
on the European political scene (this new Left saw its ideological origin
— similarly to the harbingers of new institutionalism — in the contesting
social and cultural movements of the late 1960s and early 1970s, while at
the same time attempting to adapt its social programmes to the conditions
dictated by the global hegemony of capitalism). The moment of re-eva-
luation in the realm of culture, a formative moment for curators, two or
three generations Harald Szeeman’s juniors, occurred simultaneously with
the re-evaluation of the alliance between social democratic factions in Eu-
ropean parliaments and agents of neoliberal globalization implemented
in the neoliberal style6. The year 2008 proved a symbolic moment; it was
then that the global financial crisis substantially affected the economies
of European states. In the Netherlands, Sweden and France, where re-
presentatives of central parties and so-called New Left were in power at
the start of the 2000s, the recession led to an overhaul of social policy as
well as to budget cuts in the cultural sector. As a result, many of the public
institutions that had been established or upgraded over the past decade
on the wave of enthusiasm for the experimental rhetoric of curators, ta-

» 4 | borrow the term “cultural extravagance” from Ryszard Nycz — see idem, “Bruno Schulz:
sztuka jako kulturowa ekstrawagancja”, Teksty Drugie 2016, No. 5.

» 5  All quotations after: Charles Esche, “We were learning by doing”, an interview by Lucie
Kolb and Gabriel Flueckiger, On Curating 2013, No. 21.

» 6 See Paul Berman, A Tale of Two Utopias. The Political Journey of the Generation 1968,
New York-London 1997; Piotr P. Ptucienniczak, “Od Nowej Lewicy do Nowej Prawicy? Droga
przez meke pokolenia ‘68", Kultura i spofeczenstwo 2011, No. 1.
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king advantage of state funding during the then prosperity period, were
liquidated, restructured or absorbed by larger organisations. These events
forced some representatives of experimental institutionalism to rethink
their participation in the capitalist “industry of experience” and to re-eva-
luate the policy of innovation, which in the 1990s became the hallmark of
the curatorial practices following Szeeman’s legacy.

One of the sharpest documents of the influence that the repercus-
sions of the 2008 crisis had on thinking about contemporary art and the
activity of artistic institutions is an essay by Maria Hlavajova and Charles
Esche entitled The Making of ‘Once Is Nothing’. How to Say No While
Still Saying Yes’. Esche, the current director of Van Abbemuseum in Ein-
dhoven needs no introduction. Hlavajova, a Slovak who settled down in
the Netherlands, has since 2000 been the director of BAK, a quasi-artistic
and quasi-academic institution in Utrecht. Back in the 1990s, like Esche,
she rose to prominence e.g. as a critic and curator of international bien-
nals of contemporary art. The above text is a kind of report on their joint
work on an exhibition accompanying the 2009 Brussels Biennale, itself a
recreation of an earlier collective show called Individual Systems, prepa-
red by Igor Zabel for the 2003 Venice Biennale. The discursive angle of
The Making of ‘Once Is Nothing’is not limited, however, to an account of
the above project, as the authors constantly move between Zabel’s exhi-
bition, their own recreation of it and its political and economic context.
The context is marked precisely by the 2008 crisis, which Hlavajova and
Esche saw as a dialectic moment calling for a revision of future projects
and events and a re-evaluation of the “here and now”. According to the
authors, the most urgent task for the post-crisis years was to separate
the “operational” episteme in cultural management from the episteme of
global capitalism agents, which the New Left had previously tried to adapt
to. The strategies of intrinsic criticism of the system, characteristic of this
formation, proved to be inefficient both in political thought and in political
and cultural practice.

The Making of ‘Once Is Nothing’ starts with the sentence “Just say
yes”®. According to Esche and Hlavajova, this sentence can be seen as
the motto of the generation that underwent professional, intellectual
and political formation in the 1990s and early 2000s. The authors refer

» 7 The text has come out in three significantly differing versions — first in the catalogue
Brussels Biennial 1. Re-Used Modernity (ed. Barbara Vanderlinden, Cologne 2008); second in a
pamphlet accompanying an exhibition of Artur Zmijewski The Social Studio w BAK in Utrecht;
the third, most extensive version was published in Open magazine. In this article | quote the
last version; in successive quotes | apply to it the abbreviation MOIN. See Charles Esche,
Maria Hlavajova, “The Making of ‘Once Is Nothing’. How to Say No While Still Saying Yes”,
Open 2009, No. 16; access online: https://www.onlineopen.org/the-making-of-once-is-nothing
[access: 1.02.2019].

» 8 MOIN.
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here to the socio-political background of their own practices; although
from the beginning of the 1990s they criticised hegemonic concepts of
modernisation, they themselves were under the impression that the ap-
parent permanence of the social democratic order in countries such as
the Netherlands guaranteed the continuity of emancipation efforts in the
era of late capitalism. As they further write, pointing to the fact that the
European revolutionary social and cultural movements were losing mo-
mentum after 1968: “After the neoconservative declaration of the end of
history, the angry young dogs didn’t have the same bite; it just seemed
easier [at the turn of the millennium — note AP] to agree and try to make
the system work in the best way for those with whom it engaged”. The
authors remind us in the text that according to Fukuyama’s historiosophy,
the relative prosperity that allowed the developed countries to incorporate
the inclusive “bending of the system” was to last literally forever. They
note, however, that in the 21st century History began to point to itself in
a violent way. According to many commentators, the collapse of the New
York World Trade Center towers in 2001 was supposed to shake the con-
formist worldview of the Western political class; according to Hlavajova
and Esche, however, the consequences of the long-term influence of this
formation on contemporary political culture became clear and thoroughly
criticized only after the financial crisis in 2008. In their view, it was that
year that can be considered the end of the “long 1990s,” the manifestation
of which can be described in terms of a “state of shock”:

Suddenly in autumn 2008, political economy burst back onto the
world stage as if it had never really been away. The downturn had
arrived, proving that the pattern of free market boom and bust was
not broken but just dormant for a while, only to return with a more
aggressive vengeance than we thought possible®.

It is worth to pay attention to the discourse to which the essay au-
thors refer in a caustic manner. As Hlavajova and Esche point out, the
aggressive “revenge” of political economy was unexpectedly cruel, but it
was hard to consider it as an unprecedented situation. In fact, it is quite
easy to see it as part of the sinusoidal pattern of economic fluctuations,
the variability of economic boom and downturn, so well-known to neoc-
lassical economics. According to the authors, the ease of this operation
is proven by the broad support for austerity policies in European parlia-
ments after 2008 (however, the support was oblivious to those protesting
in the streets, e.g. under the banners of Occupy). As they recall, “Amid the

» 9 Ibidem.
» 10 Ibidem.
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rapid deflation of bank credit and overblown management egos, we could
suddenly perceive with a new clarity the manoeuvring of our democratic
representatives busy holding up a system they told us obeyed the laws of
natural selection”. According to Hlavajova and Esche, the crisis was not
a moment of a radical departure and paradigmatic shift of thinking about
economy, but rather a moment of anagnorisis, which despite a delay re-
mains the precondition for a systemic transformation.

As sociologists Bernard Stiegler and Naomi Klein point out, the di-
scourse of shock states serves both the description — or apology — of crises
as well as moments of global capital expansion®?. Financial sector actors
and liberal politicians mobilized it both during the global collapse in 2008,
Hurricane Katrina in the United States or the Fukushima power plant
crash, as well as during the liberal revolutions in Central and Eastern Eu-
rope after 1989 (Leszek Balcerowicz’s “shock therapy” is probably the best
example of this mobilization). Both in the moments of collapse and affir-
med expansion of capital, the “state of shock” is a representation of the
crisis, in which the impression of instability is metaphorically inscribed
in the general picture of the social order. Such a totalizing representation
of the message obscures the real sources of economic instability and — ju-
stifying budget cuts in the social welfare or cultural sector, as well as legi-
slation that serves to insulate global capital — presents the public sphere
as “merged” with capital. Reconstructing such a scenario after the 2008
crisis became the starting point for Esche and Hlavajova, as they carefully
observed the consequences of the “merger” of artistic institutions with the
art market over the course of several decades of their activity. As the essay
points out, during the first two decades after 1989 “The commodification
of art objects had reached an unprecedented level of effectiveness, with
biennials often being the test sites for developing new market products”3.
As the authors indicate, seconding another representative of experimental
institutionalism, Maria Lind, who in 2015 came up with a report on public
financing of art, commissioned by the European Institute of Progressive
Cultural Policy*, under those conditions the rhetoric of avant-garde expe-
riments was degraded to marketing new-speak, while public institutions
became in an unprecedented manner hostages of the private sector (inc-
luding private sponsors and the international network of commercial gal-
leries). In the face of the shrinking of European institutional ecology and

» 11 Ibidem.

» 12 See Naomi Klein, The Shock Doctrine. The Rise of Disaster Capitalism, New York 2007;
Bernard Stiegler, States of Shock. Stupidity and Knowledge in the 21 Century, transl. Daniel
Ross, Cambridge 2015.

» 13 MOIN.

» 14 See Maria Lind, Raimund Minichbauer (ed.), European Cultural Policies, 2015: A Report
with Scenarios on the Future of Public Funding for Contemporary Art in Europe, Vienna 2015.
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its progressive privatisation after 2008, it became clear to the authors that
curatorial experiments needed stronger legitimacy than the established
references to the historical avant-garde. The crisis in the financial markets
led to a profound legitimacy crisis in the art world.

The search for legitimacy for experimental activities in the field of
art, which would enable a strong response to their depreciation in the eyes
of the organisers (i.e. public authorities), made Esche and Hlavajova reach
back into the past and remind at the Brussels Biennale of a project which,
in their opinion, raised burning issues for the art world after the crisis.
The authors explain in detail in this essay why in 2009 they had decided
not to prepare a new show from scratch. To them, Igor Zabel’s recon-
structed show Individual Systems, although unnoticed by the critics, was
“one of the most precise curatorial statements on the issue of modernity
in recent years”, a profit and loss account that the modern fetishization of
autonomy had brought to contemporary art®s. In their essay The Making
of Once Is Nothing the authors attempt to actively redefine the notion and
take many of its twentieth-century conceptualisations, to which Igor Zabel
dedicated his essay-show in 2003, as the negative reference point. They
argue that the discussed category should not be understood as an absolute
separation of the aesthetic order from “the social”, nor in the categories
of “an exception” or “poetic license”, which allows artists to take up pro-
vocative actions. From Hlavajova and Esche’s point of view, autonomy
becomes rather a synonym of sovereignty, understood in a specific way:
as a possibility to act within an episteme which significantly differs from
the calculative rationality of capitalist agents. According to the authors,
one of the key differences concerns the attitude towards neo-avant-garde
novelty — although the affirmation of novelty was a distinguishing feature
of experimental institutionalism in its “heroic” phase, the curators of the
Once Is Nothing exhibition emphasize that the freedom of experiment
per se is not a shield against cooptation. What is more, the fetishizing of
difference and innovation makes art more sensitive to commodification
and subordination to the contemporary economy of creativity.

The Dictionary of the Polish Language defines sovereignty as “the
ability to exercise control over a particular territory, group of persons or
oneself independently of other entities”. Hlavajova and Esche place great
emphasis on the territorial, or spatial aspect of sovereignty, which comes
to the fore in the dictionary definition; they propose that thinking about
the autonomy and sovereignty of art should be conducted not from the
subjective perspective (i.e. from the perspective of the alleged separation
of aesthetic experience), but from the perspective of “infrastructure and its

» 15 MOIN.
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conventions, drawing on the familiar spaces of art™®. In the spirit of new
institutionalism, the authors ask questions about “the importance of these
familiar conventions for the conceptualization of the institutional status of
art” and to what extent they can be a differentiating point of reference for
other models of cultural production. Importantly, autonomy or sovereign-
ty, however, in the view of the two curators also means the distinctiveness
of the temporal order of action, established not by continuous innovation
but by repetition. According to Hlavajova and Esche, the possibility of an
active constitution of “what is public” depends on the possibility of acting
on a longue durée scale; when public institutions give up such activity,
their programs make “little more sense than every other phenomenon of
our transient spectacular event culture, where each production tries to
outdo or erase its predecessor””. The urge for the continuity of institutio-
nal activities differentiates the approach of the authors of The Making of
‘Once Is Nothing’ from the postmodern “policy of innovation”. From the
perspective of Hlavajova and Esche, cultivating novelty, understood as a
strategy of resistance against modern universalism and paired with the
affirmation of difference, proved to be an inadequate response to the orga-
nisation of late capitalism. Distancing themselves from the neo-avant-gar-
de rhetoric of experiment and transgression, Hlavajova and Esche seem
to draw conclusions from the poststructuralist and neo-Marxist criticism
of thought proposed in the preceding decade by authors such as Benja-
min Noys, Luc Boltanski and Eve Chiapello®®. These conclusions do not
encourage the curators to radically abandon their previous occupations
and change the intentions behind their involvement in activities spanning
art, scientific research or activism; just as in the 1990s and 2000s, they
cultivate an emancipatory vision of cultural activity. The text of The Ma-
king of ‘Once Is Nothing’ proves, however, that their thinking about the
pragmatics of institutional activities has been reoriented; to assign them
a political character, it is not enough to rely on the concreteness of local
differences and criticism of universalisms. In this light, their recreation of
Zabel’s 2009 exhibition can be interpreted as a form of institutional per-
formance that reflects the critical attitude of curators to their own political
and cultural formation.

The essay by Charles Esche and Maria Hlavajova challenges some
of broadly accepted ideas within the field of contemporary art and among
new institutionalism’s proponents specifically. It is worth noting, however,
that it did not emerge “in a vacuum” as in the last ten or even twenty years

» 16 Ibidem.
» 17 Ibidem.

» 18 See Benjamin Noys, Persistence of the Negative, Edinburgh 2010; Luc Boltanski, Eve
Chiapello, The New Spirit of Capitalism, transl. Gregory Elliott, London — New York 2005.
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we can point to many related concretisations of thinking about long-term
cultivation of culture and mobilisation of repetitive, long-term activities
for the benefit of social activity. Many institutions or “quasi-institutions”,
especially those that have developed a long-standing tradition of coope-
ration with activists (from such art institutes as De Appel in Amsterdam
to festivals like Berlin’s transmediale) currently rummage in their archi-
ves. Yet we do not deal here with the resurrection of the “archival turn”,
occurring in the visual arts in the wake of postmodernism (i.e. “pastiche
bricolage” which usually helps visualise the past in isolation from social
totalities), but about the organized work of commemoration, critical
analysis and “preposterous” reading of history, taking as its starting point
the social problems specific to the “here and now”. Importantly, these
projects can be seen as strategic in that they cement certain networks of
interinstitutional and inter-disciplinary cooperation, and thus confirm
their reproducibility. I believe that this aspect is of considerable impor-
tance in the context of the discussion on the sovereignty or autonomy of
art. It confirms the possibility of their conception not in terms of an ab-
solute difference, but in terms of specific conditions for integration with
other areas of life. o

Arkadiusz Pottorak
®https://orcid.org/0000-0002-1350-705X

» 19 | borrow the term “preposterous” — defining a reading of history and texts of culture
in which interpretation and evaluation is done from the current perspective of the reader,
taking contemporary problems and phenomena as a starting point — from Mieke Bal. See
eadem, Quoting Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous History, Chicago 1999; eadem,
Travelling Concepts in the Humanities: A Rough Guide. Toronto 2002.
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Welcome. Come on in!
To plan a multi-layered
and plurivocal exhibition
— illustrated by three
practical examples

For me, broadly speaking, a good exhibition is made up of three levels:
knowledge, emotions and sensory experiences. Each level supports the
others so that the contents of the exhibition can be grasped in its diversity
and complexity. When I visit an exhibition and experience the feeling of
happiness or — depending on its subject — sadness, then I am convinced
that the people in charge took account of the three levels and carefully in-
tertwined them. Such an exhibition is plurivocal and multi-layered, it uses
diverse media and offers different interpretations. Thus, exhibiting always
means to address people with all their senses and experiences — regardless
of whether they are laypersons or experts, children or adults'.

A good exhibition is like a musical composition, a movie or a theatre
play. It takes me along on a journey and tells a story. As a curator, I partly
work like a dramaturge or director. I ask myself: How do I introduce the
subject of the exhibition at the beginning? Where are the climaxes, where
are the quiet zones? How do I want to say farewell to my visitors at the
end of the exhibition? Which knowledge and emotions should they take
away after the visit?

In contrast to all the media mentioned above, exhibitions have three
additional potentials that I am particularly interested in: First, the visitors
move through the contents and become part of them. Second, they deter-
mine the pace and the duration of their stay. Those who have little time

» 1 Bal, M. (2008). Exhibition as film. in R. Ostow (ed.), (Re)visualizing national history:
museums and national identities in Europe in the new millennium (s. 15-43). (German and
European studies). University of Toronto Press.
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should get an overview of the subject through big headings and quota-
tions. Those who wish to stay longer can gain more insights, for example,
by means of additional texts, videos and audio stations. In this case, too,
I like to use two levels — texts for fast reading and an in-depth discussion.
Third, visitors may share what they see and think with others. When I visit
an exhibition in company, I can discuss my experiences on site, maybe get
associations and develop lines of thought that would not have come to my
mind otherwise. As a curator, I can additionally support or provoke these
exchanges by wanting that visitors leave traces and the exhibition changes
or grows over time. Hence, exhibitions are not merely a three-dimensional
form of art or a vehicle for conveying information, but they also bring in
the fourth dimension, i.e. time. An exhibition also is like a stroll through
a city or landscape during which we ourselves determine the speed, route
and perspective and, again and again, discover something new that at-
tracts us and triggers emotions.

Knowledge and atmosphere

When you grow up or work in Switzerland, there is no way of getting aro-
und one man — Harald Szeemann. It was he who, after quitting his job as a
curator with the Kunsthalle Bern in 1969, actually invented the profession
of free-lance exhibition-maker. Without him, the entire profession might
not exist at all2. His main focus was not on working at a museum or cu-
rating an individual exhibition, but rather on presenting his hypotheses
and ideas by means of works of various artists — and also with the help of
everyday objects. The museum as an exhibition space was just one option
out of many for him.

In the summer of 1972 — already before I was born — Harald
Szeemann dedicated an exhibition to his grandfather that is still impor-
tant for my work today. Almost fifty years later, this exhibition about his
grandfather has become a myth and still is a point of reference in curato-
rial work today. Szeemann took three months to screen the estate of his
ancestor who had died three years before and, in this process, turned his
own apartment into an exhibition space. He tried out how to present the
objects, photos and documents of his grandfather together so that his life
and personality could be grasped by onlookers. For the exhibition “Gran-
dfather: A Pioneer Like Us”3, Szeemann only used everyday objects — no
works of art, no valuable exhibits.

» 2 Heesen, A. (2012). Theorie des Museums zur Einfiihrung (S.26-29). Junius-Verlag Hamburg.

» 3 Szeemann, H. (2007). With by through because towards despite. Catalogue of all
exhibitions 1957-2005 (p. 380-388). Tobia Bezzola, Roman Kurzmeyer (ed.), Edition Voldemeer,
Ziirich / Springer, Wien.
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Abstraction and space

In my work in the fields of architecture, urban planning and building cul-
ture in the broadest sense, I also ask myself time and again how I can
generate knowledge and atmosphere even though I do not have the possi-
bility to bring buildings, cities or landscapes into indoor spaces. In these
fields, the main protagonists can never be exhibited in the original — an
important difference from art exhibitions. For the subject proper, you al-
ways need an abstraction to stand in for the original. In my work at the
interface between contents and their presentation, a transfer always takes
place. Making this transfer a success is hard work and requires a lot of
ideas and experimentation. Like Szeemann in his grandfather exhibition,
I try to enable visitors to perceive and experience something that is not
available in the original by selecting, combining and presenting contents
available as an abstraction.

In this context, cooperation with scenographers always plays a key
role for me. Together with them I try to transform the venue in such a
way that it becomes the exhibition — instead of merely setting up an exhi-
bition in space. The sequence of rooms defined as well as the walls, floors
and ceilings can become part of the narrative. An entrance is not just an
entrance, but introduces a topic. Passages lead to new aspects, stairs to
new content levels, halls offer overviews. At a smaller scale, display ca-
ses, pedestals or frames define a space within space and thereby attribute
importance to objects and intensify their aura. Thus, visitors are to enter
into a dialogue not only with the contents, but also with the place and its
surroundings.

Meeting places and exchanges

I am convinced that exhibitions will continue to be an important medium
or maybe even gain in significance in our ever more digital world. The
exhibition venue is all the more important as a real meeting place for ex-
changes and discussions, the more sophisticated and elaborate digitisation
becomes. Curators increasingly have to think about potential visitors when
designing and presenting exhibitions. The exhibitions and venues of the
future will not only put the focus on contents but also on interaction be-
tween what is presented and the visitors.

Three examples of my work

Reflecting on and talking about something is one thing. Implementing
something is a whole new ballgame. To illustrate the variety of my clients,
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subjects, venues and implementations, I have selected three exhibition
projects. Their venues ranged from a medieval town house to a hotel re-
sort and on to a former salt warehouse used as a museum today. In all the
cases, the exhibition spaces served different purposes in the past or are
used for a variety of purposes today. Thus, place and contents are always
in a dialogue in my work.

Vanished Places of the Reformation

(Original title: Verschwundene Orte der Reformation. Ziircher Kloster
und Kapellen: von den Reformatoren abgeschafft), Haus zum Rech, Zu-
rich; 8.6.2018-23.9.2018.

How do you show something that does not exist anymore today? How can
you make the times of 500 years ago understandable for people living in
the 21t century? Those were the questions that the City Archaeologist of
Zurich, other people involved and I asked ourselves. Together with the
confrontation between old and new beliefs, the Reformation brought radi-
cal change for Zurich in many respects. One out of many was the closure of
many churches, monasteries and chapels. In the exhibition we wanted to
resurrect a small selection of those vanished places, provide some insights
into the differences between the catholic and reformed churches and build
a bridge to the present times. Today, there is again a debate on what to do
with churches that are not needed anymore.

In the summer of 2018, the exhibition* took place on the ground flo-
or of a medieval building that also houses the construction and building
archives as well as dwellings in Zurich’s old centre. The exhibition halls
bear traces of several conversions and differ by their character. Moreover,
the medieval city model is displayed in one of the three rooms and had to
remain accessible during our exhibition.

We decided to start by juxtaposing two reconstructed sections of
a catholic and a reformed church. Thus, the visitors were able to tune
in to the subject and experience the different imageries, bibles and ways
of thinking. The second room was dedicated to vanished churches, mo-
nasteries and chapels. Using models, visualisations and historical pictu-
re documents and photos, we tried to enable the visitors to experience
the buildings again. As each place of worship is consecrated to a saint in
Catholicism, we also revived them based on historic wood sculptures. We
took pictures of these sculptures and merged them into little animations.

» 4 https://www.stadt-zuerich.ch/verschwundeneorte [access: 26.8.2019], E-Publication oft
he exhibition: https://www.stadt-zuerich.ch/hbd/de/index/staedtebau/archaeo_denkmal/
publikationen/schriftenreihe/heft_13.html [access: 26.8.2019].


https://www.stadt-zuerich.ch/verschwundeneorte
https://www.stadt-zuerich.ch/hbd/de/index/staedtebau/archaeo_denkmal/publikationen/schriftenreihe/heft_13.html
https://www.stadt-zuerich.ch/hbd/de/index/staedtebau/archaeo_denkmal/publikationen/schriftenreihe/heft_13.html
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These helped us to add a tongue-in-cheek approach to this demanding
and abstract topic. In the third room, with the city model in place, we put
up large-format “flip images”. By using the lenticular printing technique,
it was possible to print several pictures on top of each other. When you
moved around in the room, the image changed. Hence, the visitors saw to-
day’s Zurich as well as the same place with a reconstructed chapel, church
or monastery as it was 500 years ago in one and the same picture. The
pleasure that the visitors took in these pictures confirmed that we made a
good choice and that simple analogue techniques are still effective today.

Hotel Museum Biirgenstock Resort
Lake Lucerne, Obbiirgen, permanent exhibitions, open to the pu-
blic since summer 2018

The almost 150-year history of Biirgenstock Hotels is as thrilling as a
detective story. Success and bankruptcy, secret meetings and glamour
— the legendary place high above Lake Lucerne has seen it all. Together
with a team of interior decorators and hoteliers, I had the task to set the
stage for showcasing this eventful history in the newly opened resort. The
great challenge of this project5® was to develop a common understanding
of the subject.

We decided not to set up the presentation in a separate building but
to place it along the paths of guests and visitors so that everybody would
inevitably walk past it and take up the history of the place in passing. The
concept of a distributed museum now comprises four permanent exhi-
bitions, the Celebrity Wall and the Walk of History — partly indoors, partly
outdoors. Since the autumn of 2018, guests and visitors have been able to
see six places on the history of the Biirgenstock that are spread over the
large premises of the resort on their own and free of charge. There is no
guard, no guide and no perception of an exhibition as in museums. Eve-
rything has to be self-explanatory and easily comprehensible.

Each exhibition has a dual use, has to be robust in everyday life and
in maintenance. The most distant exhibition space is located on the shore
of Lake Lucerne at the ship and funicular station. It is also a waiting room
for the passengers changing here. The two exhibitions located between
the central lobby and Palace Hotel and on the way from the Piazza to the
spa also serve as access zones. The historical meteorological station now
also is an information point with small display cases on various attrac-
tions in the resort.

» 5  http://www.gasserderungs.ch/sinnlich-praezise/projekte/buergerstock-resort [access:
26.8.2019], (website of the architects in charge).


http://www.gasserderungs.ch/sinnlich-praezise/projekte/buergerstock-resort
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Using historical films and furniture, ceiling paintings and balcony
fragments from erstwhile buildings, brochures and photos from different
epochs, the distributed museum paints a varied picture of the diverse and
glamourous history of Biirgenstock. Architecture models, photos and a
time-lapse video also document recent developments. Just like 150 years
ago, you can again stroll through the resort while enjoying the exhibitions
and the breath-taking view in passing.

Sky Tram Happiness — An exhibition trilogy in Zurich,

Flims and Stans

Classics and newcomers, Heimatschutzzentrum, Zurich,
17.11.2017-28.10.2018

Gondola dreams and vistas. Das Gelbe Haus Flims, Flims Dorf,
24.12.2017-28.10.2018

Small ropeways and freight carriers. Nidwaldner Museum,
Salzmagazin, Stans, 23.3.2018-28.10.2018

With more than 800 installations in operation, Switzerland is a stronghold
of aerial ropeways. However, many of them are now becoming outdated
and, therefore, are dismantled and replaced by new systems. But these hi-
storical ropeways are intricately linked to the tourism history of the Alpine
region and mountain agriculture — two themes that have shaped Switzer-
land. Aerial tramways constitute a Swiss cultural asset par excellence and
enjoy great popularity among the Swiss.

In the winter health resort of Flims-Laax-Falera in Grisons, the first
chairlift of Switzerland was built in 1945. This town also is home to Das
Gelbe Haus Flims — an exhibition venue devoted to the culture of the Alpi-
ne region. As the ropeways of Flims-Laax-Falera had seen major changes
in the past few years, the executive board took up this subject for an exhi-
bition. The board commissioned me to do preliminary research. I started
enquiring with various institutions and experts and gathering more in-
formation about the subject and potential exhibits. Quite unexpectedly,
two institutions contacted my client. Both the Swiss Heritage Centre in
Zurich and the Nidwaldner Museum in Stans had been exploring the idea
whether aerial tramways would be an exhibition topic for their venues.
So it came that three institutions working in three completely different
places in Switzerland sat around one table and commissioned me to orga-
nise three exhibitions. In spite of all the complications that such a project
spanning three venues entails, the three clients and I were not willing to
produce a travelling exhibition but rather an exhibition trilogy. This me-
ant: three exhibitions on aerial ropeways with different focal areas at three
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different places from November 2017 to October 20186. Each exhibition
was self-contained and, at the same time, formed part of a common path
and made reference to the place and the issues of concern to the people li-
ving in the region. The Swiss Heritage Centre presented classics and new-
comers, Das Gelbe Haus Flims showed aerial ropeways in tourism and
the Nidwaldner Museum focused on small ropeways used in agriculture.

As a connecting design element, all the venues used walk-in wooden
gondolas. Depending on the site, they were red (Swiss Heritage Centre),
yellow (Das Gelbe Haus) or green (Nidwaldner Museum). The gondolas
served as information vehicles for texts and films as well as space-creating
elements. Original gondolas and chairs, ropes, sheaves, grips and other
objects from the world of aerial tramways complemented the furnishings.

The objective of the exhibition trilogy was to enthuse visitors with
this smart means of transport and raise awareness for the preservation
of trailblazing historic ropeways. With the exhibition trilogy we wanted
to (and did) launch a public debate on the value of aerial ropeways as a
cultural asset. The trilogy was generously supported be the Swiss Federal
Office of Culture as Switzerland is the first country in the world to build a
register — The Ropeway Inventory” — that documents the stock of histori-
cal ropeways for an entire country.

In my work in the fields of architecture, urban planning and building
culture in the broadest sense, I ask myself time and again how I can gene-
rate knowledge and atmosphere even though I do not have the possibility
to bring buildings, cities or landscapes into indoor spaces. For the subject
proper, you always need an abstraction to stand in for the original. The es-
say describes how I try to accomplish this transfer with the help of concep-
tual levels, scenography and the site and translate it into a multi-layered
and plurivocal exhibition. This is illustrated by three practical examples. o

» 6 https://www.luftseilbahnglueck.ch [access: 26.8.2019].
» 7 https://www.seilbahninventar.ch [access: 26.8.2019].
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"Technical Difficulties".
Curatorial challenges
resulting from the presence
of new media in the art of
the 20th and 21st centuries

New media in the art of the 20th century, which extended the artistic
repertory to include digital image recording tools, electronic devices and
creative programming, not only opened up a field of exploration for ar-
tists, but also posed unprecedented challenges for curators'. They expe-
rienced a cultural (r)evolution just like all the other stakeholders of the
culture market, for whom contact with the ever-faster flow of information
and new forms of imagery was something radically new. The review of
selected curatorial positions based on working with new media in the 20th
and 21st centuries can be conducted primarily from the perspective of
relations with technologies, usually taking into account the restrictions
they impose but also their inspiration to embark on bold visions with new
possibilities. Apart from dealing with “technical difficulties™, the curators
taking the risk of exhibiting new media art also had to face prejudice on
the part of conservative decision-makers representing art institutions as
well as lack of understanding on the part of the public and even art critics.
The problem did not disappear with the spread of knowledge about the
specific features of digital imagery or online culture and the increasing af-
fordability of technology. Technical limitations returned years later, albeit
in a different form; most of the projects in the history of media art require
constant, specialized conservation and keeping alive by techniques such as

» 1 | always refer to both female and male artists and curators.

» 2 The term and the title of the text are references to the polemic published by Artforum
between curator Lauren Cornell, publicist Brian Droitcour and art critic Claire Bishop. See L.
Cornell, B. Droitcour, “Technical Difficulties”, Artforum January 2013, vol. 51, No. 5, https://
www.artforum.com/print/201301/technical-difficulties-38517 [access: 08.06.2019].


https://www.artforum.com/print/201301/technical-difficulties-38517
https://www.artforum.com/print/201301/technical-difficulties-38517
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e.g. emulation3. The difficulty is further exacerbated by technology itself;
while exhibiting a work that is nowadays part of the history of new media,
the curator sometimes has to decide whether to use for this purpose an
analogue monitor from the time of the creation of the work, or a contem-
porary high-definition digital image projected from a beamer. One must
not overlook the misunderstandings in the art world itself, where there
are still two separate narratives, which Lev Manovich noticed as early as
in the 1990s and defined parallel fields of art, respectively: [Alan] Turing’s
land and [Marcel] Duchamp’s land+. The former was supposed to refer
to art conditioned by technological progress, while the latter was to refer
to the slightly ironic position from the field of conceptual meta-art. The
above division still holds today, as evidenced by the debate triggered by
Claire Bishop’s article in Artforum (2012), where the author failed to see
the potential of media art despite its many years of existences.

From the very beginning, however, the experimental art of new me-
dia aroused interest among curators who specialized in it. They represent
three generations, the first of which includes: Jack Burnham, Jasia Re-
ichardt, Howard Wise. The second one is e.g. Timothy Druckrey, Christia-
ne Paul, Peter Weibel, and the third one: Inke Arns, Sarah Cook, Lauren
Cornell, Steve Dietz, etc. Not only did they promote innovative art through
curated exhibitions, but they also wrote theoretical texts about it, often
educational, due to the pioneering nature of the issues addressed. Often
originally active in photography, film and video art, they were well acqu-
ainted with the problems of the presentation of art which utilised “time-
-based” or “lens-based” media, in which the form of recording and recep-
tion of mediated images was important. With time, two types of curatorial
positions developed in the world of art, divergent in their approach to new
media art. One attitude results from the conviction that there is a need to
popularize little-known, niche issues of technologically advanced art thro-
ugh its presence at exhibitions and institutions of mainstream artworld.
This attitude can be called inclusive, because it consists in introducing
works representing a technological niche into the traditional world of art.
The second position is more exclusive, i.e. one that is oriented specifically,
represented by a still relatively small group of curators organizing exhi-

» 3 Emulation in IT means a simulation of operation of a given platform or program, usually to
recreate the programming environment or an earlier generation platform, often outdated. See
E. Wéjtowicz, “Emulacja jako metoda i metafora”, Kultura Wspdtczesna 4(84)/2014, p. 40-50.

» 4 L. Manovich, “The Death of Computer Art”, Rhizome 1996, online: http://rhizome.org/
discuss/view/28877/ [access: 8.06.2019].

» 5  See C. Bishop, "Digital Divide: Contemporary Art and New Media”, Artforum, September
2012, p. 434-442 and F. Cramer, “"When Claire Bishop Woke Up in the Drone Wars: Art And
Technology, the nth Time", [in:] across & beyond — A Transmediale Reader on Post-digital
Practices, Concepts, and Institutions, ed. R. Bishop, et al., Sternberg Press, Berlin 2016,

» p 122-134.


http://rhizome.org/discuss/view/28877/
http://rhizome.org/discuss/view/28877/
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bitions devoted solely to media art, often also exclusively in institutions
with such a profile®. With the cyberculture euphoria of the 1990s and the
emergence of Internet art, curators such as Steve Dietz, active in the alter-
native world of online culture 1.0, made their debut and popularised on-
line art. The first signals testifying to the importance of the new medium
and the context of art were recognized by Magdalena Sawon and Tamas
Banovich from the private New York Postmasters Gallery. Almost simul-
taneously, curators representing the world of mainstream art continued
to make mistakes, a case in point being Catherine David’s and Simon La-
munieére's inclusion of net.art works in documenta X (1997) on computers
which were offline, which triggered criticism of the artists from this field of
art. However, the Internet art environment was autonomous from the very
beginning; female artists (Olia Lialina, Cornelia Sollfrank) and their male
colleagues (Alexei Shulgin, Wolfgang Staehle, Vuk Cosi¢) successfully cu-
rated exhibitions held in a manner endemic for the Internet. In the 2nd
half of the 1990s, Cosi¢ wrote: “The net is the FINAL context for a work of
net.art, and by choosing to avoid the curators, an artist doesn’t necessarily
become inaccessible, nor does his/her/its work™. The declaration to reject
cooperation with professional curators did not, however, contribute to the
dissemination of knowledge about the unique nature of new media art in the
art mainstream. It was only a few years later that the mutually kept distance
was shortened and recognised art institutions started to notice the poten-
tial of new media, gradually including them to their permanent collections
and taking the risk of keeping and constantly updating their archives. At
present, globally renowned mainstream art institutions usually reserve po-
sitions for curators specialising in media and/or digital art, as witnessed by
the many years of employment of Christiane Paul at the Whitney Museum
of American Art in New York. The singularity of curatorial work, however,
depends to a large extent on the character of a given art institution, i.e. the
degree of specialisation in the field of new media. Looking at the history
of new media art from the perspective of exhibition institutions, Dieter
Daniels proposes a division into three phases of development:

— heroic (1960s-1970s),
— institutionalisation (1970s-1980s),
— specialised institutions (1990s)8. He moreover notes a characteri-

» 6 Researching the history of digital art from the perspective of the early 21st century,
Christiane Paul mentions 46 important exhibitions of new media art (1965-2002) along with the
names of their curators. See C. Paul, Digital Art, Thames & Hudson, London 2003, p. 218-219.

» 7 V. Cosi¢, net.art, 1998 http://www.worldofart.org/english/98/98vuk2.htm
» [access: 8.06.2019].

» 8 D. Daniels, “Whatever Happened to Media Art? A Summary and Outlook”, [in:] across &
beyond..., op. cit., p. 44-62.
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stic paradox: with the establishment of these specialised art institutions
focused on the presentation of new media, digital technologies ceased to
be highly specialised®. Furthermore, the curators of the 1970s, who ente-
red a hitherto unknown area of technology-dependent media, could not
have been aware of the problems posed by technoprogeria, i.e. the acce-
lerated ageing and extinction of media genres. This ignorance was still
present in the 1990s even in art institutions with otherwise valuable achie-
vements in the presentation of media art, such as the Zentrum fiir Kunst
und Medientechnologie in Karlsruhe'. This also applies to works of art,
which depend not only on a specific platform or even a software version,
but also on the dynamics of the Internet as their primary context. A case in
point is the problem with the conservation of Douglas Davis’s interactive
work The World’s First Collaborative Sentence (1994), inactive for nearly
two decades of online existence due to an outdated technology*. In 2013,
a team of specialists from the Whitney Museum in New York, headed by
Christiane Paul, curator of the New Media Department, decided to leave
two versions of the work in the museum’s collection: a technically viable
but not genuine one and a “frozen original” with all the defects that had
arisen in the two decades of its online life2.

The early curatorial decisions to present experiments created via
computers, robotics or telematics art are first and foremost a story of cla-
shes with resistant technology and lack of understanding regarding the re-
ception of these works. The introduction into art circulation of works that
were still formally conventional but innovative in terms of the creative
process, mediated by a programmable machine, was not an easy process.
The then technophobia of people of culture, mainly based on the fear of
dehumanization, resulted in these works being denied the status of art,
which was all the easier because in fact the first of them were not cre-
ated by artists with academic education background, but by amateurs, e.g.
engineers employed in institutions with access to expensive computing
machines. Hence the euphemism included in the title of one of the first
exhibitions presented at the Howard Wise Gallery in New York, Computer

» 9 Currently, we can see a crisis of institutions established in the third phase, which can be
proved by the motto of the 2019 Ars Electronica Festival, which refers to the midlife crisis of
the digital revolution. The Festival Curators, Gerfried Stocker and Christine Schopf, are among
the leading organizers of exhibitions of new media art.

» 10 | wrote about this in Fragile, analysing e.g. the case of the CD-ROMagazyn artintact
(1994-1999), published by ZKM Karlsruhe. See E. Wéjtowicz, “Poza cyfrowy niebyt. Strategie
utrwalania sztuki Internetu”, Fragile, No. 2(24) 2014, p. 25-29.

» 11 See http://whitney.org/Exhibitions/Artport/DouglasDavis [access: 08.06.2019].

» 12 M. Ryzik, “When Artworks Crash: Restorers Face Digital Test”, The New York Times,
09.06.2013 http://www.nytimes.com/2013/06/10/arts/design/whitney-saves-douglas-daviss-
first-collaborative-sentence.html [access: 8.06.2019].


http://whitney.org/Exhibitions/Artport/DouglasDavis
http://www.nytimes.com/2013/06/10/arts/design/whitney-saves-douglas-daviss-first-collaborative-sentence.html
http://www.nytimes.com/2013/06/10/arts/design/whitney-saves-douglas-daviss-first-collaborative-sentence.html
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Generated Pictures,* created by A. Michael Noll and Bela Julesz, employ-
ees of Bell telephone company*4. The above show nearly coincided with an
equally pioneering European exhibition of generative computer graphics,
curated by Max Bense, with works by Frieder Nake and George Nees's. The
potential of new, programmable means of expression was thus recognised
almost simultaneously by a German philosopher and an influential New
York art dealer, yet the latter did not have a commercial success as none
of the exhibited works were sold.

The presentation of issues that were at the time limited to the initia-
ted and accepted with moderate enthusiasm in the art world was not an
easy curatorial task. It was difficult to convince artists to experiment with
computers and to secure relevant financial resources (the glitches of the
then machines literally devoured exhibition budgets), and to present new
issues to the public in an accessible way, often as epoch-making. Jasia Re-
ichardt met this challenge perfectly, organising the ground-breaking Cy-
bernetic Serendipity exhibition at the ICA in London (1968)*. On display
were e.g. a kinetic robot Rosa Bosom by Bruce Lacey and the interactive
sculpture SAM (Sound Activated Mobile) by Edward Thnatowicz, as well
as more convention works as e.g. hyperrealist paintings by Lowell Nesbitt
depicting IBM computers. The exhibition had primarily an educational
character in the broadest sense of the word: it was to familiarize British
society with the mysterious sphere of advanced technology and “cyber-
netic artefacts””. Despite the success of Cybernetic Serendipity, “Ms. Re-
ichardt was primarily concerned about the fact that only some examples of
‘computer’ art stood a chance of making it to the museum™s®. “Time, costs
and technical difficulties™ stood in the way.

A much more difficult task was faced by two curators trying — inde-
pendently and vying with each other — to address the issue of the emer-

» 13 The exhibition Computer Generated Pictures took place in Howard Wise Gallery, NYC, in
April 1965.

» 14 A. Michael Noll, “The Howard Wise Gallery Show of Computer-Generated Pictures (1965):
A 50th-Anniversary Memoir”, LEONARDO, 2016, vol. 49, No. 3, p. 232-239.

» 15 The exhibition Generative Computergrafik took place in February1965 in the Studien-
Galerie des Studium Generale of the University of Stuttgart in the Federal Republic of
Germany.

» 16 The exhibition Cybernetic Serendipity: Computer and the Arts took place in 1968 in the
Institute of Contemporary Arts in London. It was to attract between 40,000 and 60,000 visitors.
It was described e.g. by Marek Hotyriski, the author of the first Polish book about computer
art, but he did not mention the curator’s name. See M. Hotynski, Sztuka i komputery, Wiedza
Powszechna, Warszawa 1976, p. 23-27.

» 17 J. W. Burnham, “Estetyka systemow inteligentnych”, transl. K. Biskupski, [in:] Zmierzch
estetyki — rzekomy czy autentyczny? vol. Il, ed. S. Morawski, Czytelnik, Warszawa 1987, p. 207.

» 18 Ibidem, p. 208. When writing about “computer” art in 1970, Burnham used inverted
commas, just like Hotynski in 1976.

» 19 Ibidem.
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ging information society and of the computer as a creative tool. In 1970,
two such exhibitions were opened in New York City with titles that pro-
mised an interest in new technologies: Software and Information. The
former, held at the The Jewish Museum, was curated by Jack Burnham?°,
while the latter was prepared in the Museum of Modern Art by Kynaston
McShine®. The Information show, ultimately hosted at MoMa, proved to
remain in “Duchamp’s land”, focusing on conceptual information systems,
to a lesser extent relying on technology. By contrast, the Software exhi-
bition, while it went down in history thanks to its very innovative concept,
was a technological and budget failure and discouraged conceptualists
who experimented at that time with technology art, e.g. Hans Haacke.
The artist criticized the idea of using a computer to count the votes of the
visitors to the exhibition as part of his Visitor’s Profile project because the
machine was unreliable. However, Jack Burnham’s theoretical thinking
was truly ahead of its time??, since he predicted e.g. that computers would
trigger an “evolution of the communication model of art” and will “reor-
ganise the world of social values”=.

Jack Burnham, comparing his own experience with that of Jasia
Reichardt, pioneer with respect to the presentation of computer art, hi-
ghlighted similar problems faced by both of them as curators: art institu-
tions were not interested in supporting such projects, not to mention the
acquisition of such works for their collection, while artists, in his opinion,
“had not yet fully understood” the potential of the new tools. In fact, Bur-
nham spoke quite moderately about the artistic value of the works created
in his time, recognizing that the only thing that counts in the experiments
with “computer” art is “their value as experiments and the fact that they
make us think about the consequences of the existence of a new tool of
extraordinary importance”?5.

This extraordinary importance anticipated by Burnham became pro-
minent in the last decade of the 20th century after the emergence of cyber-
culture and an alternative art circulation connected with net.art and new,
interactive (multi)media. The ability of the net.art community to self-or-
ganize and take on various, also freely interchangeable roles (artistic, cu-

» 20 Software. Information Technology: Its New Meaning for Art, The Jewish Museum, New
York, 1970 and Smithsonian Institution, Washington, D.C., 1970-1971.

» 21 Files of the exhibition Information, MoMA, 1970, https://www.moma.org/calendar/
exhibitions/2686 [access: 7.06.2019].

» 22 See E. A. Shanken, “The House That Jack Built: Jack Burnham’s Concept of “Software” as
a Metaphor for Art”, Leonardo Electronic Almanac 6:10/November 1998, http://mitpress.mit.
edu/e-journals/LEA/ARTICLES/jack.html [access: 7.06.2019].

» 23 J. W. Burnham, Estetyka systeméw... op. cit., p. 223.
» 24 Ibidem, p. 208.
» 25 Ibidem, p. 207, 215.
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ratorial, theoretical) became apparent very quickly. In 1997, Alexei Shul-
gin, experimenting as a net.artist and curator, announced the Desktop Is
project, inviting all, irrespective of whether or not they were professional
artists, to take part®¢. His First International Online Desktop Exhibition
gathered a few dozen works stored on the artist’s server turned into a
24/7 art gallery, accessible from any place on the globe. The two criteria
along with the absence of selection were decisive for the phenomenon of
presenting art in the net.art era: the internet became a kind of “artists’ run
space”. Such novelties as the intangible nature of a work as well as the low
capacity internet, a limitation to the creativity, helped to develop relevant
curatorial positions. One of the most important curators of this time is
Steve Dietz, who has been organizing exhibitions of electronic, computer
and telematics art for over 20 years. His impressive achievements make
him an expert in the field of presentation within the walls of galleries and
museums of works which are interactive, intangible and endemic for the
Internet. Dietz, himself not a net.artist but aware of the ethos of this cur-
rent of art, contributed to its popularization by organizing one of the first
exhibitions of net.art intended strictly for network conditions: Beyond
Interface: Net Art and Art on the Net?. It was accompanied by the confe-
rence Museums and the Web (1998). Held in Toronto, it helped curators
and museums interested in the promotion of new, technology-conditioned
forms of artistic expression to exchange their know-how and the best prac-
tices®®. As Steve Dietz stressed in the introduction to Beyond Interface,
which was at the same time a worldview manifesto: “the Net is both a suf-
ficient and necessary condition of viewing/experiencing/participating”=°.

Gradually, art intended for and created in the Internet came to be
recognised by institutions, first of all in the USA: The Walker Art Center
in Minneapolis or New York’s Dia Art Center, then the Whitney Museum
(and the biennials organized by this institution) or MoMA in San Franci-
sco. In Newcastle, UK, the first conference devoted to the specific nature
of curating new media was held already in 20012°, while Tate Gallery held
an intermedia program between 2008 and 2010, with a net art gallery

» 26 A. Shulgin, Desktop Is (1997-1998), http://easylife.org/desktop/ [access: 7.06.2019].

» 27 This exhibition was held in two consecutive editions. Documentation of both is still
available at: https://www.museumsandtheweb.com/mw98/beyond_interface/00_artists.html
[access: 7.06.2019].

» 28 The conference was attended by over 150 participants from 20 countries: https://www.
museumsandtheweb.com/mw98/speakers/index.html [access: 27.06.2019].

» 29 In his texts, Dietz highlighted exhibition titles with double-spaced letters. See S. Dietz, b e
yond.interface. netartand Art on the Net I, 1998, https://www.museumsandtheweb.
com/mw98/beyond_interface/dietz_pencilmedia.html [access: 27.06.2019].

» 30 SeeS. Cook, B. Graham, S. Martin (ed.) Curating New Media, BALTIC, Newcastle/
Gateshead, 2002.
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which had solely an online presences!. As Sarah Cook, an active curator
and a researcher of media art curating, observes, in the early 21st century
the key questions were: “funding, audiences, institutional support, and
professional development”s2, while in less than a decade, fundamental-
ly new issues emerged. In 2007, just before the media social revolution,
Cook asked about the role of curators who filtered user-generated content,
being rather a spokeswoman for independent curating, critical of institu-
tionally supported curating. At the same time, art created (and curated)
in the “Turing land” was heading towards institutionalisation; numerous
festivals were organized, media outlets and collections were established
within art institutions of recognized origin, and the ease of exhibiting in-
tangible works was praised. The optimistic rhetoric of the first years of
cyberculture, however, lacked the ability to analyse in-depth the problems
posed by unreliable technology. At the beginning of the global economic
crisis, in 2008, ICA Director Ekow Eshun decided to close the Live and
Media Arts department, arguing that “media art lacks depth and cultural
accuracy”3. Ultimately, due to growing institutionalisation, a question
posed by Sarah Cook in the initially free yet commercially inviable net
art became of paramount importance: “Has curating killed net.art?”s+.
The reply is far from easy since net.art could be hit by both institutional
petrification and persistent presence within a “self-marginalising alter-
native”s5, Steve Dietz’s call was no longer sufficient; as early as 1999 he
indicated, following Gerfried Stocker, the artistic director of Ars Electro-
nica Festival, that museums and institutions with educational ambitions
in the field of art should become not so much venues of presenting the art
of new media but rather platforms of its production3®. This proposal was
not implemented despite successful attempts to establish and run an art
institution under the guidance of conscious curators. An example here is
Peter Weibel’s work for the ZKM New Media Art Centre in Karlsruhe and
his, significant exhibition Net_Condition (1999-2000)%, or the operation

» 31 There were a dozen or so works in the gallery. The curator of the intermedia programme
at the Tate was Kelli Dipple. http://www2.tate.org.uk/intermediaart/archive/net_art_date.shtm
[access: 8.06.2019].

» 32 R. Debatty, Interview with Sarah Cook, We Make Money Not Art, 30.05.2007, http://we-
make-money-not-art.com/interview_with_17/ [access: 27.06.2019).

» 33 D. Daniels, “Whatever Happened to Media Art?”, [in:] across & beyond..., op. cit., p. 44.

» 34 S. Cook, “Has Curating Killed net.art?”, AN Magazine, March 2000, http://-www.nettime.
org/absoluteone.ljudmila.org/sarah_cook1.php [access: 08.06.2019).

» 35 The term used by Claire Bishop in the polemic with her adversaries defending the legacy
of the art of new media. See “Claire Bishop Responds”, Artforum January 2013, vol. 51, No. 5,
p. 38.

» 36 S. Dietz, Why Have There Been No Great Net Artists? 1999, http://www.afsnitp.dk/onoff/
Texts/dietzwhyhavether.html [access: 27.06.2019).

» 37 Weibel collaborated with a six-person strong team of curators, inclusive of artists, e.g.
Jeffrey Shaw https://zkm.de/en/exhibition/1999/09/netcondition
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of the CRUMB research institute (Curatorial Resource for Upstart Media
Bliss). Established in 2000 at the University of Sunderland by Sarah Cook
and Beryl Graham3®, CRUMB provided practical and theoretical knowled-
ge through materials posted on its website, case studies and interviews
with international curators, which made up two publications published
in 2010: Rethinking Curating: Art After New Media and A Brief History
of Curating New Media Art: Conversations with Curators®. Reviewing
the latter, blogger Régine Debatty, specializing in new media culture, po-
ints to the most important questions posed in the book with regard to the
profession of a new media curator+°. She stressed the limitations impo-
sed by both technology and sponsors but also quotes an anecdote told by
Cook about The Art Formerly Known As New Media (2005), co-curated
with Steve Dietz in the Canadian Banff Centre for Arts and Creativity to
commemorate the tenth anniversary of this institution. The British cura-
tor quotes a story of criticism levelled at both curators when they posted
unauthorized photographs from the exhibition on Flickr, which, in the
opinion of the institution hosting the exhibition was a violation of the
rights of artists to the documentation of their works. It turned out that
the seemingly top-level institution of new media art presentation failed to
recognize and adapt to the new model of open distribution of information
created by these very media. Therefore, it is not difficult to be behind the
times, which is a constant danger and at the same time a paradox accom-
panying work in art institutions trying to follow the constantly eluding
criterion of novelty. The question of whether the narrow specialization
of the new media art world, including curatorial decisions and concepts,
contributed to the invalidation of the division between the “Turing land”
and the “Duchamp land”, or whether this division became even more pro-
nounced, still remains open to debate.

The story of the relationship between curators taking up the challen-
ge of working with new media could prove to be a chronicle of failures and
struggles with “technical difficulties” that can be understood both literally
and metaphorically. Experimental technology, budgetary constraints, con-
ceptual challenges, being misunderstood, and struggling with prejudices
all contribute to an image of the world of art in which curators risked al-
most as much as the artists working with new media, i.e. heading for the

» 38 The institute’s website has not, however, been updated since the spring of 2015: http://
www.crumbweb.org/ [access: 27.06.2019).

» 39 See S. Cook, B. Graham, Rethinking Curating: Art After New Media, MIT Press, Cambridge,
Mass. 2010 and eadem (ed.) A Brief History of Curating New Media Art: Conversations with
Curators, The Green Box, Berlin 2010. The latter book includes 14 interviews, mainly with US
curators.

» 40 R. Debatty, Book Review — A Brief History of Curating New Media Art: Conversations with
Curators, We Make Money Not Art, 05.05.2010, http://we-make-money-not-art.com/book_
review_a_brief_history_of/ [access: 27.06.2019).


http://www.crumbweb.org/
http://www.crumbweb.org/
http://we-make-money-not-art.com/book_review_a_brief_history_of/
http://we-make-money-not-art.com/book_review_a_brief_history_of/

202 Ewa Wojtowicz

unknown. It is a cliché to state that during the half-century that has passed
since the first, comprehensive exhibitions of art using new media, many
changes have taken place in art, culture, economy, and society. The cura-
tor and art theoretician Omar Kholeif points this out when he writes about
the changes of curatorial practice under the impact of commodification of
all values present in the egalitarian space of net culture*. In the contem-
porary “playlist culture”, the conceptual relationships are determined by
algorithmisation, similarly to the mechanisms of social networking sites
and of product recommendations in online commerce. Technologies have
become invisible but pervasive and their presence has become unavoida-
ble. This is addressed by Holland Cotter, an older-generation art critic, in
his review of the New York Triennal Surround Audience (2015), curated
by Lauren Cornell (a curator associated with Rhizome and New Museum)
and Ryan Trecartin, an artist representing postmedia art: “if you're expec-
ting a »digital« show, you won’t get one, or not one that advertises itself
as such. For most of the participants (...) digital is nothing special, no big
deal. It’s a given. It’s reality”+. In this reality, almost all participants in
the circulation of (post)media culture are curators: they create images,
promote, present, and collect. However, the subject of their efforts are not
works of art, but aesthetised and performed autobiographies+s. There are
no failures in this world, but there is a planned policy of joy. So how do
contemporary curators approach it? One example here is the activity of
the DIS group as curators of the 9th Berlin Biennale (2016) diagnosing the
“present in drag” with this exhibition#4. As super-artists and curators, DIS
create through this exhibition their own work of art and enter into a game
with the world outside art via multitasking and mimicry in their profes-
sional and semi-private incarnations. Their example shows that online
curating practised as self-promotion involves all participants of online
culture, because the reality of “post-modernity” is determined by network
criteria such as e.g. aesthetic micro-trends+. At the same time, according

» 41 O. Kholeif, “The Curator's New Medium”, [in:] idem (ed.), You Are Here — Art After the
Internet, Cornerhouse/SPACE, Manchester-London 2014, p. 78-85. The first edition of the
article came out in the 363rd issue of Art Monthly in February 2013.

» 42 H. Cotter, “Review: New Museum Triennial Casts a Wary Eye on the Future”, The New York
Times, 26.02.2015, https://www.nytimes.com/2015/02/27/arts/design/review-new-museum-
triennial-casts-a-wary-eye-on-the-future.html [access: 7.06.2019].

» 43 See B. Groys, “Self-Design and Aesthetic Responsibility”, e-flux, #7 (6)/2009 http://www.e-
flux.com/journal/self-design-and-aesthetic-responsibility/ [access: 8.06.2019).

» 44 DIS (Lauren Boyle, Solomon Chase, Marco Roso, David Toro) curated the 9th Berlin
Biennale in 2016, held under the motto The Present in Drag.

» 45 The fact that curators are becoming super-artists was indicated during Documenta5 by
Daniel Buren, quoted by Harald Szeemann. See H. U. Obrist, Krétka historia kuratorstwa, transl.
M. Nowicka, Korporacja Halart, Krakéw 2016, p. 95.

» 46 N. Stagg, “Trends and Their Discontents”, [in:] DIS (ed.), The Present in Drag, DISTANZ/
KW Institute for Contemporary Art, Berlin, p. 99-105.
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to the DIS group, art presentations have begun to resemble more and
more the TED Talks, which are “theaters of competence”. Undoubtedly,
the profound reorganization of social relations predicted by Jack Burnham
half a century ago has become a fact, also in the world of art. In the circle
of curators, artists, art critics and art dealers, it is now possible to have
professional relations that are much more transversal and less (openly)
hierarchical. This reorganization has also increased peer pressure*® and
introduced criteria of playbour+. Despite the progressing egalitarianism
in the world of art, including the curatorial circles, the seemingly outda-
ted division into “amateurs”s°® and professionals has not lost its validity.
However, the dividing line is more difficult to define, as it does not depend
only on institutional criteria and expert opinions, but also on the support
of networked commentariat, whose preferences are often determined by
algorithms. A question arises whether, in the perspective of the future,
such curatorial practice of a multitude of prosumers will harm art as a
domain of specialist professionalism, just as institutional curatorship and
the formula of retrospective exhibitions were expected to harm the art of
the Internet? o

Ewa Wojtowicz
@Ohttps://orcid.org/0000-0002-8659-940X

» 47 DIS (Lauren Boyle, Solomon Chase, Marco Roso, David Toro), The Present in Drag, op. cit.,
p. 55-57.

» 48 See B. Troemel, Peer Pressure. Essays on the Internet by an Artist on the Internet, LINK
Editions, Brescia 2011.

» 49 The term playbour (play / laybour), which refers to the obliteration of borders between
occupational work and play or relaxation was introduced by Julian Kiicklich in an article
dedicated to the unique characteristics of work of game designers. See J. Kiicklich, “Precarious
Playbour: Modders and the Digital Games Industry”, Fibreculture journal #5, 2005, http://
journal fibreculture.org/issue5/kucklich_print.html [access: 22.08.2019).

» 50 See A. Keen, Kult amatora. Jak internet niszczy kulture, transl. M. Bernatowicz, K. Topolska-
Ghariani, Wyd. Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2007.
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Literary Art Exhibitions
and Artists’ and Curators
Solidarity in Times

of Historical Change

 J

This issue of Zeszyty Artystyczne provides a particularly welcome, but
also daunting opportunity to sketch a curatorial practice and research pro-
ject in both separate and coherent exhibitions that has emerged for me as
a necessary method and mode of publication in parallel with academic
work as an art historian exploring the intersection of social practice and
literature. This work, I hope, combines to form, however tentatively, a
curatorial stance, a philosophy of what can (and arguably should) be done
with exhibitions.

There are two roots for this body of work: my long-term interest in
artists interpreting and responding to the literature of James Joyce — with
Joseph Beuys (and his generation of politically interested artists) being
the main case study. Secondly, my socialization in Central Europe: I grew
up in the environs of Goethe museums and in circles which read Schiller,
the Bible and other canonical literature for its liberating elements. This
background took me to social practice (and Beuys) in another way, one
in which the institution of the (literary) museum has since Romanticism
involved a socio-political intention, namely to further nation-building
through culture. Early literary houses and museums were made public to
stress the community-forging element of a shared language: by creating
places of pilgrimage, one could help or make operational the imagined
community that literature built, in order to forge a nation.! Before this
background, art and its exhibitions immediately appear as players in the
social and political realm (how far nation-building may now be from one’s
mind). Living and working in Belfast for a decade has made me appre-

» 1 See: Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of
Nationalism. London, New York: Verso (1983) 2016.



206 Christa-Maria Lerm Hayes

ciative of the effects that Beuys’ presence there in 1974 has had: his help
(framed through the Free International University for Interdisciplinary
Research) given to artists’ self-organized infrastructures that have achie-
ved much during difficult times through bringing people together, who in
turn tuned art, organizations and exhibition strategies to the needs and
affordances of the “Troubles”.?

My curatorial trajectory began in Dublin, where, in 2004, I curated
the central art exhibition, Joyce in Art, to mark the 100th anniversary of
“Bloomsday”, 16 June 1904: the day on which Joyce’s Ulysses is set in
Dublin. My work has thus initially been geographically focused on Ireland
(Dublin and Belfast) and stretched to various corners of the world, where
I showed Joyce in Art-related exhibitions — “extracts” from the book of
the same title? — in different contexts, in order to test them in a literary
museum (the Tolstoy Estate National Museum, Yasnaya Polyana, Russia,
2010), a university museum (MoA, Seoul National University, Seoul, So-
uth Korea, 2011) and a member of L’Internationale network of museums
(M HKA, Antwerp, 2017), which practice experimental institutional and
curatorial work.# In this last context I wanted to probe and see this work.

The response to the initial, large-scale Joyce in Art exhibition was
such that I realised that a combination of contemporary art and literature
in exhibition format was something that I had taken for granted, owing
to my German background, and that what I called the literary art exhi-
bition still needed to be theorised,5 especially for the benefit of the Irish
and English cultural field, which was not well represented in the Literary
Museums sub-section of ICOM, ICLM. I also realised that the context of
the Dublin exhibition, the large ReJoyce 100 festival, was not conducive
for many people who attended to detect under the block-buster, canon-
-celebrating surface (necessary for realising the project financially) what
I had considered as a central outcome of the project: that the most valu-
able reactions to Joyce came not from illustrations to his books, but from
the generation of artists who had the writers’ complete oeuvre (especially

» 2 See: Christa-Maria Lerm Hayes, Victoria Walters (eds.). Beuysian Legacies in Ireland and
Beyond: Art, Culture and Politics. Series: European Culture and Politics. Miinster, Hamburg,
Berlin, Vienna, London: LIT 2011, 177-194.

» 3 Christa-Maria Lerm Hayes, Joyce in Art. F. Senn (introduction), J. Elkins (envoi), E. Bonk
(design). Dublin: Lilliput 2004.

» 4 See: www.internationaleonline.org and John Byrne et al (eds), The Constituent Museum:
Constellations of Knowledge, Politics and Mediation, A Generator of Social Change,
Amsterdam: Valiz, L'Internationale 2018.

» 5 Christa-Maria Lerm Hayes, “'The Joyce Effect’: Joyce in the Visual Arts”. A Companion to
James Joyce. Richard Brown (ed). Malden, Oxford: Blackwell 2007, 318-340. And: Christa-Maria
Lerm Hayes, “Re-inventing the Literary Exhibition: Exhibiting (Dialogical and Subversive) Art on
(James Joyce's) Literature”. Show/Tell: Relationships between Text, Narrative and Image. Grace
Lees-Maffei (ed.). Working Papers on Design 2 www.herts.ac.uk/artdes1/research/papers/
wpdesign/wpdvol2/vol2.html ISSN 1470-5516
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Finnegans Wake) available during their formative years, such as Joseph
Beuys, John Cage, Martha Rosler, Brian O’Doherty, Richard Hamilton
and some others. They carried his intellectual and (as they saw it) implied
political ambitions into their broadened artistic practices, teaching and
instituting — including what one may now call “constituent” exhibitions
and museums.®

Apart from writing about this constellation of exhibitions, literature
and contemporary art, the naturally next step was for me to bring word
and image scholars together (organise an IAWIS conference, Belfast 2010,
which included W.J.T. Mitchell as keynote lecturer). From this in turn
arose a further exhibition: Convergence: Literary Art Exhibitions. This
“meta” exhibition (Golden Thread Gallery, Belfast, Limerick City Galle-
ry of Art, 2011) accumulated works showing artists’ attitudes to (litera-
ry) writing, theorised through Friedrich Schiller’s emphasis on aesthetic
education and Gilles Deleuze and Felix Guattari’s concept of “minor lite-
rature”.” It especially highlighted the liberating potential of artists re-re-
ading certain (canonical but “minor”) literature.® The gallery notes® draw
together the history of literary museums and “doubly-gifted” artists, art
writing, conceptual writing, the writing of artists doing a PhD — and the
potential for (canonical) literature to be taught in the contemporary art
gallery. What these notes could not as yet anticipate is the way in which
the two reading spaces within the exhibition worked: the artists’ publica-
tions and catalogues of literary art exhibitions at the beginning and the
“primary” literature at the end of the show. Pencil outlines on plinths, with
the author and title written in the space served well both to give viewers
freedom to handle what was so central to the show and instil a responsi-
bility in them not to let books disappear. It worked.

Responsibility is also a key term in the exhibition Equilibrium?
Royden Rabinowitch: Historical Turning Points and Artists’ Solidari-
ty, which I curated in 2012/13 for the Ulster Museum, Belfast.™ It was
cancelled in the Summer of 2013, two weeks before the opening. Finally,

» 6 See: LInternationale (as note 4)

» 7 Friedrich Schiller, Letters on the Aesthetic Education of Man. 2002, first published 1794.
http://www.searchengine.org.uk/ebooks/55/76.pdf; Gilles Deleuze, Félix Guattari, Kafka: Towards
a Minor Literature, transl. Dana Polan, Minneapolis: University of Minnesota Press, 1986.

» 8 See: Christa-Maria Lerm Hayes, “Considering the Minor in the Literary and Photographic
Works of Rodney Graham and Tacita Dean”, Minor Photography: Connecting Deleuze and
Guattari to Photography Theory, M. Bleyen (ed.), Lieven Gevaert Series, vol. 13, Leuven:
Leuven UP 2012, 85-102.

» 9 The gallery notes and documentation are available at https://www.uva.nl/profiel/l/e/
c.m.k.e.lerm-hayes/c.m.k.e.lerm-hayes.html (under publications, professional (publicaties,
vakpublicatie), 2011)

» 10 Documentation is available at https://www.uva.nl/profiel/l/e/c.m k.e.lerm-hayes/
c.m.k.e.lerm-hayes.html under publications / academic (publicaties, wetenschappelijk), 2014.
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it was realised at the Golden Thread Gallery, Belfast, which had already
hosted Convergence, in January 2014. The small exhibition emerged from
an invitation of POLITICS Plus (a democratization programme funded by
Atlantic Philanthropies) to organize a workshop for elected members of
the politicians of the Northern Ireland Assembly. I conceived of the exhi-
bition to be a site for this workshop, in the delivery of which performance
artist Alastair MacLennan and I collaborated.

Royden Rabinowitch donated (through me) a Greased Cone, a new
version of a work he first made in the mid-1960s, to a public collection in
Northern Ireland. I discussed with the (few) workshop participants how
the human-scaled, rolled steel cone (as symbol of hierarchy) relates to
the industrial grease that covers it. It was relevant how placing disgust in
the realm of others and not oneself (according to Martha Nussbaum) is
the first step in perpetrating violence against the people who are in that
way dehumanised.” In Rabinowitch’s sculptural oeuvre, the Greased Cone
directly relates to (or addresses) James Joyce (in the form of Constantin
Brancusi’s Portrait James Joyce, 1928).'2 Nussbaum had concluded her
remarks on the need of the arts and humanities for democracy with the
example of Joyce’s affirmative attitude to the body and its chancy aspects
at the end of Ulysses.’3 A Barrel Construction of Rabinowitch’s accompa-
nied the Greased Cone: several boards precariously balanced on top of one
another and easily knocked over: like the grease, instilling or testing the
audience’s responsibility for what is fragile but exposed to them without
security measures.

This exhibition for Northern Irish politicians is through Joyce (and
Social Practice) centrally connected to both the Joyce in Art shows and
Convergence: Literary Art Exhibitions. It again, like the latter, took a
meta perspective in a vitrine that drew a large historical line from two
displayed volumes of the first edition of Schiller’s collected writings (with
the Letters on Aesthetic education and his inaugural lecture) from the
time when the French Revolution’s descent into violence had to be under-
stood and cultural responses to this situation formulated. In the vitrine,
there were also materials on other gestures of solidarity that artists per-
ceived as the best response to such traumatic historical moments: Beuys
in Belfast in 1974, the same, who in the early 1980s partnered up to give
the famous Polentransport to the Muzeum Sztuki in L6dZ during the time
of Martial Law (which was exhibited in Warsaw when discourses and de-

» 11 M.C. Nussbaum, Upheavals of Thought: the intelligence of emotions. Cambridge:
Cambridge UP 2008, 691.

» 12 See: Christa-Maria Lerm Hayes, “Concerning the Work of Royden Rabinowitch: Our
Disenchanted Ontology or Paradoxical Hope”. Royden Rabinowitch: Ghent, Collection Hooft,
Gent: MER Paper Kunsthalle 2014, 21-36.

» 13 Nussbaum, 709.
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monstrations galvanised towards historical change in 1989), and Rabino-
witch’s donation of the Greased Cone to a public collection in Northern
Ireland after the 2012 ,flag protests”.

The Ulster Museum did not only cancel the show, but also refused
the gift. The Arts Council of Northern Ireland acknowledged the letter
offering the donation, but did not respond. It is easy to see that the con-
cept of art or exhibitions implicitly put forward here is one that is not
congruent with what education in Northern Ireland enables one to un-
derstand. (Art provision in secondary schools across the UK has been se-
verely curtailed and there is no art history / theory or similar third level
course taught at a university in Northern Ireland). Art (or an exhibition)
that makes itself into an uncomfortable presence, a nuisance, appears to
reveal anxieties and structures that do not help responsibility or solidarity
in a near-seismographic way. That may not be particularly revealing, but,
in addition to showing quite unapologetically autonomous work, such an
exhibition may establish itself as social fact'¢ and enable discourse surro-
unding the issues raised on a broader level and further afield: it can take
on another purpose, reach other audiences, particularly in the academic
field — through e.g. an essay such as this. At the time, I had been given a
personal professorship (a chair for which I chose the title Iconology), but
did not have the opportunity to give an inaugural lecture. This exhibition
became the alternative format for me to set out what occupied me in re-
search and practice, and where I saw valuable ways for art (history) and
curating to make a contribution to both scholarship, public discourse and
— maybe, unpredictably — social change.

At the time that the exhibition emerged was cancelled and realised
differently, much happened in the broader curatorial field that confirmed
my hunch that such conceptions of exhibitions as actors (or a nuisance re-
spectively) was current. Particularly inspiring in this regard was the Picas-
so in Palestine project, 2011, initiated by the Van Abbemuseum’s director
Charles Esche and Khaled Hourani, artist and director of the Internatio-
nal Art Academy, Ramallah, Palestinian Territories.'> Here, the back-room
negotiations surrounding ensuring and transporting a canonical work to
a place without clear jurisdiction were as much part of the work as the
discourse that led Palestinians at home and abroad to donate considerable
funds for showing Picasso’s art, instead of taking care of the many other
urgent needs, and the Van Abbe’s priceless Head of a Woman, created in

» 14 Peter Osborne, Anywhere or Not at All: Philosophy of Contemporary Art, London and New
York, 2013, 44.

» 15 See: Remco de Blaaij and Els Roelandt (eds), Picasso in Palestine, A Prior #22, http://
aprior.schoolofarts.be/pdfs/APM22.pdf; and: e.g. Slavoj Zizek in conversation about Picasso in
Palestine, part 1, 2011, https://www.youtube.com/watch?v=Z3IvYqOVIv4


http://aprior.schoolofarts.be/pdfs/APM22.pdf
http://aprior.schoolofarts.be/pdfs/APM22.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=Z3lvYqOVlv4
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1943 in German-occupied Paris effectively and temporarily functioning as
a shield for real heads of real women.

It was a particularly gratifying and logical move to offer the homeless
Belfast Greased Cone to the Van Abbemuseum, which also, in 2017, requ-
ested all correspondence and archival materials relating to the exhibition
and workshop for politicians in Belfast. The Van Abbemuseum no longer
makes a conceptual difference between its collection and its archive (and
a case such as this can arguably well illustrate why that would make sen-
se) — and thus little cares whether this exhibition was curated by me, or
created (in collaboration with Rabinowitch). I also appreciated that I do
not need to decide this. The Equilibrium? project also, of course, featured
when giving my inaugural lecture at the University of Amsterdam on ar-
tists and art historians (and implicitly curators) fruitfully trading places.
It is entitled Writing Art and Creating Back: What Can We Do With Art
(History)?® — and in Amsterdam immediately found another curatorially
interesting constellation for curatorially “doing something” with art (hi-
story): the student protests of 2015 and Strijd «, an exhibition project that
I jointly curated with my students.”

Rather than describing such further projects, I would like to close
with some remarks about the intellectual constellation of the cases that I
highlighted here: the interconnecting Joyce in Art projects and curating as
(or with) social practice in the case of exhibiting Rabinowitch and Beuys
for Northern Irish politicians. It is evident for me that the concept of art
that (in the West) is broadly still applied and that originated with the Jena
Romantics after the French Revolution*® already spawned (if not maybe
directly considered) exhibitions as socio-political actors. Now, the (cultu-
ral) nation, for which they fought is close to the opposite of what experi-
mental or acting/activist exhibitions can (or should) today do, but the fact
that exhibitions set certain parameters for debate, or influence discourse

» 16 Christa-Maria Lerm Hayes, Writing Art and Creating Back: What Can We Do With Art
(History)? Inaugural lecture 537, Amsterdam: Vossiuspers / Amsterdam University Press 2015
and online: http://www.oratiereeks.nl/upload/pdf/PDF-6174DEF_Oratie_Lerm_WEB.pdf

» 17 Christa-Maria Lerm Hayes, Ezra Benus, Tamara Breugelmans, Sepp Eckenhaussen, Astrid
Kerchman, Emily Rhodes, Jeroen de Smalen, Frederike Sperling: “Strijd «”, [in:] Aesthetics
of Resistance, Pictorial Glossary, The Nomos of Images, blog of the Minerva Research
Project “The Nomos of Images”, Max-Planck-Institute for Art History in Florence, ISSN: 2366-
9926, 3 December 2015, URL: http://nomoi.hypotheses.org/259; and: Ezra Benus, Tamara
Breugelmans, Cristina Buta, Sepp Eckenhaussen, Astrid Kerchman, Christa-Maria Lerm Hayes,
Emily Rhodes, Jeroen de Smalen, Frederike Sperling, “Strijd e, a Performative Exhibition” [in:]
Sztuka i Dokumentacja / Art & Documentation: Art for the sake of democracy, Lukasz Guzek
(ed.), nr. 16 (Spring / Summer 2017), pp. 133-141, http://www.journal.doc.art.pl/pdf16/sid16_
strijd.pdf; see also: www.strijdinfinity.com

» 18 See: Osborne. As first orientation: https://en.wikipedia.org/wiki/Jena_Romanticism.
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http://www.strijdinfinity.com
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and the distribution of the sensible (to speak with Jacques Ranciére):*
this appears to me beyond doubt.

I wish here to sketch this constellation in a way that particularly con-
cerns exhibitions. Aby Warburg, Brian O’Doherty and Harald Szeemann
especially need to be added to the sparring partners and interlocutors
whom I already mentioned (i.e. Beuys, Joyce, Rabinowitch and others).
The enormity of the task of doing their thought and lives’ works justice in
relation to the place where literature, exhibitions and art(history) meet in
socio-politically meaningful (at times explosive) ways is eased by a source
that already brings these three thinkers and “curators” together: Roman
Kurzmeyer’s intellectual biography of Harald Szeemann.*° It would be a
pleasure to delve deeper, but that has to remain for another day. Here only
the briefest sketch:

Aby Warburg’s insights into art as a seismographic tool in analy-
sing the rationality or superstitious or irrational nature of a culture, i.e.
the danger or otherwise of a time and place for the potential scapegoats
(like artists or Jews like him) was a key point in my early research on the
Jewish heritage in the art historian’s life and work?' — even more so than
the now popular Mnemosyne Atlas or memory atlas (1920s), which intri-
gues curators and artists on the basis of Warburg appearing as a “curator”
avant la lettre (i.e. in the current understanding). Warburg developed an
instituting practice, was a systemic thinker, analyst and innovator in the
arrangement of his library: these are similarly elements to what a curator
(or artist) could today develop.

Brian O’Doherty is (similarly) an institutional worker (National
Endowment Programme Director, Art in America Editor in Chief and
Professor), but particularly institutional critic in this seminal Inside the
White Cube, as well as exhibition innovator through Aspen 5+6, 1967, a
“white cube” box that was sent to the subscribers of the magazine as a
double issue. It contains high calibre, multi-disciplinary insertions that
anyone opening it has to “curate” themselves. An attempt at understan-
ding his multi-disciplinary practice between word and image and insti-
tution and institutional critique has been the task that my recent edited
book set itself.?

» 19 See: Ranciere, Jacques, The Politics of Fiction, http://www.ccs.unibe.ch/unibe/philhist/ccs/
content/e6062/e6681/e169238/JacquesRancireThePoliticsofFiction_ger.pdf [access: October 2018].

» 20 Roman Kurzmeyer, Zeit des Zeigens: Harald Szeemann, Ausstellungsmacher, Zurich:
Edition Voldemeer, De Gruyter 2019.

» 21 Christa-Maria Lerm Hayes,"”Das Jidische Erbe in Aby Warburg's Leben und Werk”. Menora
5: Yearbook for German-Jewish History 1994. J.H. Schoeps (ed.) Salomon Ludwig Steinheim
Institute of German-Jewish History. Munich, Zurich: Serie Piper 1994, 141-169.

» 22 Christa-Maria Lerm Hayes (ed), Brian O'Doherty / Patrick Ireland: Word, Image and
Institutional Critique, essays by Alexander Alberro, Hans Belting, Patricia Falguiéres, Thomas
McEvilley et al., vis-a-vis series, Amsterdam: Valiz 2017.


http://www.ccs.unibe.ch/unibe/philhist/ccs/content/e6062/e6681/e169238/JacquesRancireThePoliticsofFiction_ger.pdf
http://www.ccs.unibe.ch/unibe/philhist/ccs/content/e6062/e6681/e169238/JacquesRancireThePoliticsofFiction_ger.pdf
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Harald Szeemann has made a great and formative impression on
me, when I was (as a mere MA student) privileged to contribute to three
of the publications accompanying his 1993/94 Beuys retrospective.?3 Re-
searching his oeuvre (for my PhD exam) brought to light his own literary
occupations (a PhD on Alfred Jarry), as well as curatorial projects around
literature that have directly inspired me (on Victor Hugo and Marquis de
Sade). However far removed literary art exhibitions may traditionally be
perceived to be situated from artistic and curatorial activism, Szeemann-
-related “attitudes” can, I felt, take shape (or “become form”) in the con-
stellation between Beuys, Joyce and Szeemann (to borrow the formulation
of the latter’s exhibition title “Think in Your Head: When Attitudes Beco-
me Form”, Bern 1969). Put differently: particularly at times of historical
change and where new forms of showing artistic and curatorial solidarity
are experienced as necessary, I have become convinced that much valu-
able work can be done. For me, this has taken place (and will, hopefully,
further happen) at the intersection between liberating reading (of litera-
ture) in the context of contemporary art, of research in and through word,
image and exhibitions, as well as through curating people, objects and
institutions into activist constellations.>* e

» 23 Christa-Maria Lerm Hayes, “Beuys - crise psychique et lecture de Joyce”, Joseph Beuys.
Harald Szeemann (ed.). Exhib.cat. Centre Georges Pompidou, Paris: Centre Pompidou 1994,
263-265. Christa-Maria Lerm Hayes, “Irland”; “Kelten”. Joseph Beuys. Harald Szeemann (ed.).
Exhib.Cat. Kunsthaus Zurich. Zurich: Kunsthaus Zurich 1993, 265-66, 268-69 Also: “Celtas”;
“Irlanda” (Spanish). [in:] Joseph Beuys. Harald Szeemann (ed.). Exhib.cat. Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid. Madrid 1994, 246-47, 271-72. Also: “Irland”; “Kelten”. [in:]
Beuysnobiscum. Harald Szeemann (ed., comment.). Fundus-Serie 147. Amsterdam, Dresden
1997, 202-206, 222-225.

24 Only very recently has one begun to speak of curatorial activism: Maura Reilly, Curatorial
Activism: Towards an ethics of curating, London: Thames & Hudson, 2018. | have (separately)
explored the ethics of “trans-historical” curating: Christa-Maria Lerm Hayes, “An Emerging
Ethics of the Transhistorical Exhibition: Beuys, Blchler, Books"”, The Transhistorical Museum:
Mapping the Field, Eva Wittocx, Ann Demeester, Peter Carpreau, Melanie Biihler, Xander
Karskens (eds), Amsterdam: Valiz 2018, 118-133.
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Wystawa Versus
— kuratorski
autokomentarz

Kuratorowanie wystaw sztuki najnowszej moze by¢ fascynujacym do-
Swiadczeniem tworczym, ktérym zajmowa¢ sie moga nie tylko osoby po-
siadajgce wyksztalcenie teoretyczne, lecz rowniez arty$ci i artystki, sami
aktywnie realizujacy okres$lone projekty z dziedziny wspotczesnych sztuk
wizualnych. Konstruowanie koncepcji przedsiewzieé¢ ekspozycyjnych oraz
urzeczywistnianie ich w praktyce — stanowi z cala pewnoscia bardzo trud-
ne i zlozone zarazem zadanie — i dlatego wlasnie moze ono stawacé sie swo-
istym ,,wyzwaniem”, takze dla niektorych artystow. OsobiScie, jako osoba
zajmujaca sie tworczo$cia z dziedziny sztuk wizualnych oraz autor, piszacy
o pewnych, wybranych zjawiskach sztuki dawnej i wspoélczesnej — jestem
takimi ,wyzwaniami” ewidentnie zainteresowany. Dzialalno$¢ kuratorska
nie stanowi, oczywiScie, glbwnego obszaru moich dzialan, zajmuje sie nig
raczej okazjonalnie, niemniej jednak wspomniany zakres aktywno$ci jest
dla mnie bardzo cennym Zrédlem do$wiadczen, zar6wno natury tworczej,
jak i czysto poznawczej.

Jedna z ostatnich wystaw, ktora mialem okazje otaczaé opieka kura-
torska, byl pokaz zatytulowany Versus, zorganizowany w Miejskim Biurze
Wystaw Artystycznych w Lesznie na przetomie lutego i marca 2019 roku.
Naczelna idea wspomnianego przedsiewziecia byla konfrontacja rozma-
itych postaw twoércezych, ale przede wszystkim ,wywazona prezentacja”
realizacji studenckich i prac artystow oraz artystek, prowadzacych pra-
cownie na Wydziale Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu, gdzie sam od wielu lat pracuje. W sumie we
wspomnianej wystawie uczestniczylo dwudziestu czterech autoréw i auto-
rek, w tym m.in.: prof. Joanna Imielska i dr hab. Sonia Rammer, prowa-
dzace I Pracownie Rysunku WEAIK; prof. Andrzej Le$nik i as. Sebastian
Krzywak z I Pracowni Malarstwa tegoz Wydziatu; dr hab. Joanna Hof-
fmann-Dietrich i as. Piotr Stomczewski, reprezentujacy Pracownie Projek-
tow i Badan Transdyscyplinarnych, oraz dr Magdalena Parnasow-Kujawa
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i dr Marc Tobias Winterhagen z Pracowni Projektow i Dzialan Tworczych.
Z grona zaproszonych do udzialu w projekcie studentéw i studentek po-
ziomem zaprezentowanych prac zauwazalnie wyro6zniali sie: Oliwia Sze-
pietowska, Magdalena Bielawska, Barbara Melnyk, Monika Byszewska,
Katarzyna Mackiewicz i Aleksander Radziszewski. Wystawa w sensie do-
boru artefaktéw byla zatem ,otwarta pokoleniowo” oraz, co wazne, zroz-
nicowana pod wzgledem ekspozycyjnej obecnosci rozmaitych mediow
i dyscyplin wspoélczesnych sztuk wizualnych. Pojawily sie na niej zaréwno

Widok ogdlny fragmentu ekspozycji wystawy Versus, fot. A. Radziszewski

prace z dziedziny malarstwa, grafiki cyfrowej i niekonwencjonalnie poj-
mowanego rysunku, jak i nietypowych aranzacji przestrzennych, obiektu
artystycznego, realizacji intermedialnych czy ,eksperymentalnego” filmu
artystycznego. Zro6znicowanie medialne polaczone bylo w tym przypadku
takze z pluralizmem przekazywanych przez zaprezentowane dziela tresci
— co rowniez zauwazalnie wplywalo na otwarto$c¢ interpretacyjna calosci
zaproponowanej wystawy, ktorej ogromnym atutem byla odpowiednia,
wywazona aranzacja. Interesujace pod wzgledem architektonicznym, dwa
pomieszczenia leszczynskiej Galerii — dawaly w tym wzgledzie duze moz-
liwo$ci. W poszukiwaniu adekwatnego porzadku przestrzennego wysta-
wy Versus aktywnie pomagali mi asystent Piotr Stomczewski i student
Aleksander Radziszewski. Poszukiwanie to bylo tak naprawde dyskretnie
kierowanym przeze mnie, wspolnym ,zastanawianiem sie” nad odpowied-
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nim usytuowaniem danych realizacji w potencjalnie najlepszych dla nich
miejscach zastanej przestrzeni ekspozycyjne;j.

Zaproponowana aranzacja opierala sie na harmonijnym, pod wzgle-
dem strukturalnym, zestawianiu poszczeg6lnych elementow (uwzgled-
niajacym zalezno$ci ich proporcji, koloru i akcentow materii), lecz nie
miala ona ,formalistycznego” charakteru, bardzo istotne bowiem w jej
przypadku bylo réwniez takie konfrontowanie poszczegélnych dziel, zeby
wchodzily one ze sobg w zasadne pod wzgledem znaczen relacje dialo-
giczne i polemiczne. Poza tym, pomimo uzyskania wizualnych przejawow
niekonwencjonalnie pojmowanej harmonii, wykreowany uklad artefaktow
nie spehiat rygorystycznie zasad tradycyjnie okreslanych ekspozycji. Nie-
ktore z jego czeSci prezentowane byly w zdecydowanie niekonwencjonalny
spos6b, np. bardzo nisko, w strefie posadzki zaanektowanych sal wysta-
wowych. Inne zostaly osadzone — w wydawaloby sie ,,niezobowigzujacy”
sposbéb — w strukturze architektonicznej galeryjnych pomieszczen. I tak
np. realizacja Sonii Rammer pt. N49.231111 E20.018056 — po§wiecona
prawdziwym i hipotetycznym wypadkom tatrzanskim, skladajaca sie

Sonia Rammer, N49.231111 E20.018056, grafiki cyfrowe (wydruki na papierze) / teksty na
kalkach technicznych, 2019, fot. R. Boettner-tubowski

z niekonwencjonalnego zbioru grafik cyfrowych i tekstow wydrukowa-
nych na kalce technicznej — zostala zaprezentowana poprzez zawieszenie
jej poszczegodlnych czesci na czarnym sznurku, odpowiednio rozciggnietym
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w jednej z ,,nisz” architektonicznych wiekszej z sal leszczynskiego MBWA.
Co oczywiste, wspomniane powyzej niekonwencjonalne zabiegi ekspozy-
cyjne zostaly skonfrontowane z bardziej ,,klasycznymi” rozwigzaniami
aranzacyjnymi. Cato$¢ ekspozycji byla jednak spdjna i dopracowana oraz,
jak mniemam, bardzo atrakcyjna wizualnie dla potencjalnych odbiorcow,
takze poprzez brak przeladowania i wyrazne akcentowanie przestrzennej
lekkoéci i klarowno$ci zaprezentowanych ukladéw wizualnych.

Oliwia Szepietowska, Hommage aux Surréalistes. Moi-méme, film, 2018,
fot. R. Boettner-tubowski

Jak wspomnialem wczeéniej, szczeg6lnie cenne wydawaly sie na
wystawie Versus zalezno$ci polemiczne i dialogiczne, jakie pojawialy sie
pomiedzy poszczegblnymi jej eksponatami. Co ciekawe, nie dotyczyly
one tylko i wylgcznie szeroko pojmowanej dziedziny wizualnej, ale tak-
ze dzwiekowej. I tak np. praca filmowa Oliwii Szepietowskiej pt. Hom-
mage aux Surréalistes. Moi-méme, inspirowana tworczo$cia Claude Ca-
hun i posiadajaca zarazem oryginalna, osobi$cie skomponowana przez
autorke, quasi-oniryczng warstwe muzyczna — wchodzila w zaskakujaca
relacje kontekstualng z realizacja wideo Marca Tobiasa Winterhagena pt.
Dance, w ktorej mozna bylo uslyszeé glos malego dziecka, powtarzajacego
wielokrotnie stowa, wigzace sie ze sfera prywatno-rodzinnej, codziennej
rzeczywistoSci. Wspomniane filmy emitowane byly w dwdch osobnych
pomieszczeniach galeryjnych, jednak ich akcenty dzwiekowe byly symul-
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tanicznie obecne w kazdym punkcie przestrzeni ekspozycyjnej Galerii
MBWA, nie zagluszajac sie wzajemnie, lecz raczej tworzac dyskretny, za-
praszajacy do refleksji rodzaj artystycznego dwuglosu. Réwnie ciekawe
relacje pojawialy sie pomiedzy innymi zaprezentowanymi na wystawie
Versus pracami. Bezposrednia wizualna koegzystencja abstrakcyjnego ob-
razu Sebastiana Krzywaka, aluzyjnie kojarzacego sie z piang morska lub
nietypowym zjawiskiem atmosferycznym na niebie, z pracami Aleksandra
Radziszewskiego, wykonanymi w oparciu o wykorzystanie reprodukcji wy-
branych dziel Caspara Davida Friedricha — wskazywala na r6zne mozli-
wosci wspoélezesnej ,artystycznej obecnoéci” pierwiastkow powigzanych
z medium malarstwa. Z kolei znakomita praca Piotra Slomczewskiego
z serii Pamieé¢ wody, eksponujaca w niewielkich, zamknietych, szklanych
minipojemnikach fotografie nadrzecznych pejzazy, zanurzonych w wo-
dzie; realizacja otwarta na réznorodne interakcje znaczen — intrygujgco
podkreslata autonomiczny, formalny porzadek malarski abstrakcyjnego
obrazu Andrzeja Le$nika, pokazanego na wystawie w jej bezpoSrednim
sgsiedztwie. Poza tym wchodzila ona w wieloznaczne relacje z innymi pra-
cami zaprezentowanymi w Galerii, np. z zaskakujacym multimedialnym
obiektem Barbary Melnyk pt. Wieloryb w sloiku, czy tez z filmem Moniki
Byszewskiej zatytutowanym Hommage a la nature.

Barbara Melnyk, Wieloryb w stoiku, kameralny obiekt wideo (awers/rewers), 2018,
fot. Archiwum Pracowni Projektéw i Dziatar Transdyscyplinarnych UAP
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Piotr Stowczewski, z serii Pamie¢ wody, fotografia, szkto, metal, 2013-2018,
fot. Archiwum Autora

Istotnym akcentem pokazu Versus byl réwniez sporych rozmiaréw,
niezwykle Swietlisty, abstrakcyjny obraz Joanny Imielskiej pt. Teczowy IV,
kojarzacy sie z ,wizerunkiem” jakiej$ fascynujgcej i niepokojacej zarazem
pozaziemskiej struktury technologicznej lub zwigzanego z nig zjawiska lu-
ministycznego. Kompozycja ta nabierata z cala pewno$cig dodatkowych
kontekstualnych znaczen poprzez zestawienie jej z unikatows, ,purystycz-
ng” ksiazky artystyczng pt. Nie-zmienno$¢ autorstwa Magdaleny Bielaw-
skiej (notabene studentki prof. Imielskiej) — ksiazki, ktéra zawierala syn-
tetyczne, niemalze ,techniczne” rysunki koryta Warty, wykonane przez
autorke na podstawie wybranych map Poznania z lat 1785-2018; jak row-
niez z wideoanimacja 3D Joanny Hoffmann-Dietrich, zatytulowana Memo-
ry 6.0, inspirowang, jak deklaruje sama artystka: ,$ladami czastek elemen-
tarnych, pochodzgcych z promieniowania kosmicznego, ktére nieustannie
docieraja do nas, niosgc informacje z odleglych zakatkéw wszech$wiata™.

Wystawa Versus generowaé¢ mogla wiele znaczen, przekazow czy
tez rozmaitych w charakterze bodzcow, zar6wno natury emotywnej, jak
i intelektualnej. Bylo to mozliwe dzieki odpowiedniemu doborowi poka-
zanych na niej artefaktow oraz adekwatnemu ich skonfrontowaniu w ra-
mach takiej, a nie innej inwencji aranzacyjno-kuratorskiej. Omawiana
ekspozycja posiadala rowniez znaczacy potencjal edukacyjny, przez co
pozwalala na konstruowanie rozmaitych ,,opowiesci” o do§wiadczeniach
sztuki wspolczesnej. W pelni potwierdzil to warsztat dla mlodziezy lice-
alnej, przeprowadzony 26 lutego 2019 roku przez dr Magdalene Parna-
sow-Kujawe. Warsztat ten dotyczyt zmiany istoty i funkcji codziennych
przedmiotéw oraz konfrontacji wynikajacych ze wspomnianych dzialan

» 1 Wypowiedz Joanny Hoffmann-Dietrich zacytowana z materiatéw przygotowanych przez
Artystke na potrzeby realizacji wystawy Versus w MBWA w Lesznie; Archiwum R. Boettnera-
-tubowskiego.
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wnioskow z przykladami okre§lonych postaw i strategii artystycznych,
takze tych zaprezentowanych na samej wystawie. Nalezy zauwazyc¢, ze
réznorodno$¢ medialna oraz tematyczne bogactwo poszczeg6lnych, za-
proponowanych na pokazie Versus wypowiedzi tworczych — korespondo-
waly z pluralizmem i szerokim spektrum mozliwoéci, jakie maja do wybo-
ru wspoélezesdni artysSci i artystki. Wystawa ta nie stanowila ,kuratorskiej
ilustracji” do arbitralnie postawionej teoretycznej tezy czy problemu, lecz
wpisywala sie raczej w strategie ukazania pewnego wybranego fragmentu
aktualnej ,rzeczywistoSci artystycznej”, przy jednoczesnym zachowaniu
wieloznacznoéci i réznorodnosci zaprezentowanych dziel, bez instrumen-

Widok czesci ekspozycji wystawy Versus, po lewej stronie — praca Joanny Hofmann-
-Dietrich pt. Memory 6.0, muzyka: André Bartetzki, (2018); po prawej stronie, na czarnym
ekspozytorze, u géry — film Marca Tobiasa Winterhagena pt. Dance (2018), u dotu —
realizacja Magdaleny Stachowiak pt. Gofagb (2018);

fot. Archiwum Galerii Miejskiego Biura Wystaw Artystycznych w Lesznie

talnego ich traktowania na potrzeby udowadniania okre$lonych ideowo-
-filozoficznych przekonan badz racji. Obecnie tego typu wystawy sa, moim
zdaniem, bardzo potrzebne, tym bardziej, jesli ukazuja warto$ciowe i in-
teresujace zarazem poszukiwania najmlodszego pokolenia tworcow. Co
wiecej, moga one nies¢ ze soba ciekawe treéci oraz zaprasza¢ odbiorcow
do rozmaitych cennych przemyslen i refleksji, takze tych, ktére podwaza-
ja ugruntowane w naszej powszechnej §wiadomosci stereotypy i ,klisze
poznawcze”. Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze leszczynska ekspozycja
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stanowila forme specyficznej ,instalacji”, harmonijnie zorganizowanej
pod wzgledem strukturalnym (takze dzieki wykorzystaniu do$wiadczen
artystycznych zwiazanych z ,praca z przestrzenia i w przestrzeni” jej ku-
ratora), lecz jednocze$nie emitujacej wieloznaczne tresci i sensy, m.in. te
dotyczace probleméw i zagadnien samej sztuki, rozpatrywanych jednak
w duchu tolerancji oraz szacunku dla rozmaitych i odmiennych zarazem
postaw i dzialan tworczych. Co ciekawe, poszczegolne, zaprezentowane

Widok czesci ekspozycji wystawy Versus, po lewej stronie fragment pracy Rafata
Boettnera-tubowskiego pt. Contra Korbo & Moore (2018) oraz po prawej stronie
fragment pracy Sonii Rammer pt. N49.231111 E20.018056 (2019);

fot. Archiwum Galerii Miejskiego Biura Wystaw Artystycznych w Lesznie

na pokazie dziela mogly by¢ w tym przypadku traktowane jako swoiste
wizualne, a nawet dzwiekowe ,cytaty”, konfrontowane ze soba w ,.kontek-
stualnie nowg wypowiedz artystyczng”. Sytuacja taka sklania¢ moze do
wysnucia wniosku, ze osoba, otaczajaca kompleksowa opieka kuratorska
w wymiarze koncepcyjnym, aranzacyjnym i realizacyjnym okre$lone wy-
stawy sztuki wspolczesnej, moze wkraczac na obszary dzialalno$ci tworczej
czy wrecz paraartystycznej, a jesli posiada wysokiej proby kompetencje
dotyczace szeroko pojmowanej kultury wizualnej i intelektualnej — moze
osiagat we wspomnianej dziedzinie sporo satysfakcji i godnych uwagi
efektow podejmowanych przez siebie dzialan. By¢ moze dlatego wlaénie
dla pewnego grona artystow i artystek ,wyzwania” kuratorskie moga wy-
dawac sie dzi$ tak fascynujace i warte szczegblnego trudu i zaangazo-
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wania. Osobiécie — w pelni podzielam te fascynacje i mam nadzieje, ze
bedzie mi dane w przyszlo$ci realizowac kolejne zwiazane z nig zadania
i projekty tworcze. o

* ¥ ¥

Versus. Wystawa prac Pedagogow i realizacji studenckich wybranych
Pracowni Katedry Interdyscyplinarnej Wydziatu Edukacji Artystycznej
1 Kuratorstwa Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu, Galeria Miej-
skiego Biura Wystaw Artystycznych w Lesznie, kurator: Rafal Boettner-
-Eubowski, uczestnicy/uczestniczki wystawy: Magdalena Bielawska, Rafal
Boettner-Lubowski, Monika Byszewska, Magda Chotuj, Karina Grzemska-
-Czekalska, Joanna Hoffmann-Dietrich, Joanna Imielska, Agnieszka
Klarzak, Anna Krupa, Sebastian Krzywak, Ada Kusiak, Andrzej Le$nik,
Katarzyna Mackiewicz, Barbara Melnyk, Magdalena Parnasow-Kujawa,
Aleksander Radziszewski, Sonia Rammer, Piotr Stomczewski, Magda-
lena Stachowiak, Oliwia Szepietowska, Martyna Szkudlarek, Michalina
Targosz, Aleksandra Walczak, Marc Tobias Winterhagen, czas trwania
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Paulina Brelinska

Badaczka researchu artystycznego,
kuratorka I krytyczka sztuki.

W 2018 uzyskata tytul magistra na
specjalizacji strategie kuratorskie

i promowanie kultury na Uniwersytecie
Artystycznym w Poznaniu. Kuratorka

i koordynatorka projektéw krajowych

i miedzynarodowych m.in. wystawy
Voyager’s Record / Rejestr Podréznika
(2018), wystaw Bifor I Bifor 2: Wielki
Powrét (2016 |1 2018), konferencji

na temat aktualnego stanu krytyki
artystycznej w Polsce #StanKrytyczny
(2016). Jej projekt magisterski zostat
wyrézniony przez Redakcje Magazynu
.Notes Na 6 Tygodni” podczas
najlepszych dyploméw UAP w 2018
roku. Obecnie pracuje jako tzw.
~Helpdesk” dla artystéw wspomagajac
dziatania promocyjne i rozwéj kariery
malarzy oraz rzezbiarzy z Polski.
Publikowata swoje teksty w , e-Czasie
Kultury”, ,Zeszytach Artystycznych”,
«Formacie”, ,Artluku”, na portalach
Rynekisztuka.pl, Purple Haze Magazine,
XIBT Contemporary Art Magazine.
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Internetowe
strategie kuratorskie:
Voyager’s Record

/ Rejestr podréznika

Wprowadzenie

Ponizszy tekst stanowi komentarz do mojego projektu dyplomowego ma-
gisterskiego zatytulowanego Voyager’s Record/ Rejestr podroéznika, ktory
zrealizowalam w 2018 roku na Wydziale Edukacji Artystycznej i Kura-
torstwa w Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu. Promotorka projektu
byla dr hab. Izabela Kowalczyk, Dziekan Wydzialu Edukacji Artystycznej
i Kuratorstwa (UAP). Projekt o charakterze kuratorsko-badawczym skla-
dal sie z dwbch czeéci: rzeczywistej wystawy odbywajacej sie w Galerii
:SKALA w Poznaniu oraz internetowej ekspozycji wykonanej w narzedziu
projektowym o nazwie Research Catalogue (RC)'.

Narzedzie RC zostalo stworzone we wspolpracy z miedzynarodowa
platforma The Journal for Artistic Research (JAR)?, ktdora od 2010 roku
rozpowszechnia interdyscyplinarne projekty z pogranicza sztuki i nauki.
Pomystodawcy wykreowali demokratyczng platforme zrownania efektéw
poszukiwan dla artystow, kuratoréw oraz naukowcéw. Moga oni postugi-
wac¢ sie zunifikowanymi narzedziami porzadkujacymi opisywang wiedze
w celu stworzenia tzw. ekspozycji RC lub tez bazowaé na tradycyjnych
formach publikacji w postaci naukowych artykuléw. Znakiem rozpoznaw-
czym JAR jest ekspozycja (exposition) tworzona w programie projekto-
wym Research Catalogue (RC), sama platforma o tej samej nazwie jest
natomiast baza danych o statusie open source (otwarte Zrodlo) zrzeszajaca

» 1 Internetowa baza Research Catalogue, https://www.researchcatalogue.net/
[dostep: 30.05.2019].

» 2 Internetowa platforma The Journal for Artistic Research, https://www.jar-online.net/
[dostep 30.05.2019].
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badaczy w szerokim tego stlowa znaczeniu. Moga oni wplywac na efek-
ty prezentowane przez innych researchow, dodajac wlasne uwagi i spo-
strzezenia. Kazde kolejne ruchy odbywaja sie dzieki interakcji z innym
badaczem, co wyraznie wplywa na wcigz rozwijajaca sie sie¢. Finalny efekt
projektu zalezy od autora, ktory postugujac sie wypracowanym designem
metodologicznym, prezentuje swoje badania publicznosci.

el |

Widok wystawy Voyager’s Record | Rejestr podréznika, 2018

Inwencja autora jest najsilniejszym czynnikiem rozwoju map poje-
ciowych RC, przybierajacych mniej i bardziej rozbudowane formy. Poja-
wiajgce sie w ekspozycji materialy maja szanse zaistnie¢ w réznych kon-
figuracjach, z biegiem czasu moga by¢ takze uzupeliane o nowe tresci
(work in progress). Mozliwos¢ ich aktualizacji oraz zmiany istniejacych
ukladéw sprawiaja, ze utworzone struktury staja sie jeszcze jedna forma
pokazywania sztuki najnowszej. Traktuje je jak ewolucje wystaw, poniewaz
przestrzen wirtualna to obecnie réwnie warto$ciowe miejsce dla pokazy-
wania sztuki, jak estetyzujacy white cube, surowe pustostany, sale mu-
zealne czy kazda inna galeria. Dodatkowo, sztuka w takiej postaci zbiera
wokot siebie znacznie wieksza liczbe odbiorcow i pozostaje w sieci na czas
nieokres$lony.
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Studium przypadku: Voyager’s Record/ Rejestr podréznika

I. Narracja

Wystawa The Voyager’s Record/ Rejestr podroéznika odnosi sie do podroé-
zowania jako formy mobilnoSci wynikajacej z wewnetrznej potrzeby zoba-
czenia miejsc niedostepnych, nieodkrytych, zaginionych czy tajemniczych.
Jej tytul nawiazuje do nazwy dwoch pozlacanych dyskow — The Voyager
Golden Record — ktore zostaly w latach 70. XX wieku umieszczone na
pokladzie sond wystrzelonych przez NASA w ramach programu Voyager.
Znajdowaly sie na nich nagrania oraz fotografie, ktore obrazowaly poten-
cjalnym pozaziemskim odbiorcom cykl zycia ludzkiego gatunku na Ziemi.

Widok wystawy Voyager’s Record | Rejestr podréznika, 2018

Realizacje zaproszonych artystow zwracaja uwage na to, jakie obrazy
i elementy przyrody najbardziej przykuwaja ich uwage podczas ekspedycji
— wyprawy zorganizowanej w okre§lonym celu. Taka koncepcja sytuuje ar-
tyste na pozycji badacza / odkrywcy, ktéry w okre$lonym celu archiwizuje/
dokumentuje poprzez sztuke interesujgce go elementy przyrody. Obiekty
te zostaja pozbawione tym samym cech artefaktu (nieprawidlowy element
wyniku badania naukowego), a wrecz przeciwnie — staja sie wartoSciowym
rejestrem naukowym obrazujacym zycie na Ziemi.
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W XIX wieku autor ksiazki KOSMOS. Rys fizycznego opisu Swiata
Aleksander Humboldt zauwazyl, ze to przyroda jest stalym przedmiotem
fascynacji odkrywcow. Podczas obserwacji prac wspolczesnych artystow
gloryfikacja natury zdaje sie w dalszym ciagu bardzo istotna. Humboldt
pisatl tak: ,,Dziecieca rado$¢ na widok szczegdlniejszych postaci krajow
i zamknietych morz, jak nam je karty geograficzne przedstawiaja; pra-
gnienie ogladania konstelacyj potudniowego nieba, ktorych nie masz na
naszym firmamencie; wizerunki palm i libanowych cedréw na obrazkach
z pisma $wietego; sg to wszystko rzeczy jako przyklad przywiedzione,
a ktore zdolne sg zatli¢ w mlodej duszy niepowsciagniona zadze oglada-
nia dalekich krajow™s.

Max Radawski, Digital Suiseki, fotografia i obiekty, 2015-2018

Wystawa jest opowieécig o podrézach mentalnych, a takze o uczu-
ciach, ktore towarzysza podroznikom/ artystom ,,w trasie”. Pozostajac
w stanie zawieszenia, odpowiednio odlegle od codziennych obowiazkow,
powstaja bardzo wiarygodne dziela sztuki — méwigce wiele o funkcjono-
waniu czlowieka na Ziemi.

» 3 A.Humboldt, KOSMOS: Rys fizycznego opisu $wiata, przekt. J. Baranowski, L. Zejszner,
Naktadem Henryka Natasona, Warszawa 1852.
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The Voyager(s)

Voyager to angielski termin oznaczajacy ,,podréznika/ podrézniczke” lub
,,odkrywee/ odkrywezynie”. Uzyty w tytule nie tylko nawigzuje do progra-
mu NASA, ale réwniez wskazuje na globtroterski tryb zycia wiekszo$ci za-
proszonych do wystawy artystow i artystek. Ich historie oraz wspomnienia
odgrywaja rownie wazna role, co eksponowane prace. Mozna powiedzie¢, ze
s3 oni ,sondami kosmicznymi” wystrzelonymi w nieznane im przestrzenie,
aich prace to rejestry obserwowanych zjawisk. Swiadomie poszerzam ten
kontekst o obszar naukowo-poznawczy. Dlatego tez do wspoélpracy zapro-
sitam Macieja Gabke (Fragmentation of point IX, 2017), ktory w swojej
pracy magisterskiej zajmowal sie m.in. zagadnieniem przeszkody episte-
mologicznej4, a sam przyjmuje postawe ,,poszukiwacza”, §wiadomie laczac
teorie z praktyka.

Max Radawski, Digital Suiseki, fotografia i obiekty, 2015-2018

» 4 Za Gastonem Bachelardem pisze Maciej Gabka: ,,Szczegdlng uwage przywigzuje do
pojecia przeszkody epistemologicznej — terminu okreslajgcego wszelkiego rodzaju btedy,
ktére uniemozliwiajg lub, co najmniej, skutecznie opdzniajg poznanie naukowe, ktére
wedtug francuskiego teoretyka, najbardziej zbliza cztowieka do petnego poznania. Jak
twierdzi sam Bachelard, pokonanie przeszkody — stanu umystowego bezruchu, stagnacji,
regresu, problemu — réwnoznaczne jest z zanegowaniem wszelkiego rodzaju absolutyzujgcej
formy; catkowitym, umystowym otwarciem, nie tylko na doswiadczania empiryczne, lecz
takze na wartosci umykajgce »zdrowemu rozsadkowi«. Btagd, podobnie jak Derridiarski
nierozstrzygalnik, wkalkulowany jest w proces poznawania. Stanowi jego immanentny element,
dajacy mozliwos¢ uswiadomienia sobie, iz rzeczywistos¢ widzialna nie musi by¢ wytacznym,
jedynym i niepodwazalnym obrazem odwzorowujgcym jego prawdziwosé¢”, M. Gabka, Stany
nierozstrzygalne jako pozytywowo-negatywowa metafora epistemologiczna, Poznan 2017, s. 4.
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Punktem rozpoczynajacym podroéz po wystawie jest wideo Mars 116
Lilii Luganskaiej. Kilka lat temu mloda artystka zastanawiala sie nad
tym, dlaczego ludzie nie chcieliby mieszkaé na Marsie? Zainspirowala sie
sonda przeprowadzong przez holenderska fundacje Mars One. Polegata
ona na odnalezieniu potencjalnych ochotnikow, ktorzy byliby w stanie
zamieszkac na zawsze na Czerwonej Planecie, w stworzonych przez nich
osiedlach mieszkaniowych. Wiekszo$é ankietowanych afirmowala ten po-
myst. Artystka podjela probe zrozumienia, dlaczego opuszczenie Ziemi
nie stanowi dla niektorych jej mieszkancow zadnego problemu? Idgc tym
tropem, mozna przyjaé, ze naukowy postep bedzie w stanie przeksztal-
ci¢ w przyszloéci Diogenesowe ,,Jestem obywatelem $wiata” na ,,Jestem
obywatelem wszech-§wiata”. Dlatego tez wizja uniwersum jako metafory
ludzkiego ciala, stworzona przez Piotra Pardiaka, w subtelny sposob na-
wigzuje do wciaz ewoluujacej relacji czlowiek-wszech§wiat (Uniwersum).

Widok wystawy Voyager’s Record | Rejestr podréznika, 2018

Kolejny przystanek badawczy przedstawia nam Lukasz Jastrub-
czak. Spacer po spiralnej grobli to autentyczny rejestr dzwiekowy stwo-
rzony podczas osobistej przechadzki po dziele amerykanskiego artysty Ro-
berta Smithsona (6 sierpnia 2014). O§miocalowa plyta, na ktorej zostal on
nagrany, nawiazuje swoja forma do pozlacanych dyskéow Voyagera oraz
stow Floriana Dombois: ,,potrzebna jest alternatywa, ktora uwidoczni te
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rzeczy, ktore nauka zaniedbala”. Bez watpienia luke te moze wypelni¢ dzia-
lalno$¢ artystyczna, SciSle zwigzana z subiektywna sferg odczué i wrazen.

W bezposrednim nawigzaniu do tradycji rejestrow fotograficznych
przedstawiaja sie prace Michala Peplaka (On the Way) oraz Andrei
Mtz. Delmuro (When the lines cross, Solitude is my best friend, Discon-
nected). Zdjecia to najczestsze formy utrwalania procesu podrbézowania.
Nie tylko dokumentuja istotne dla nas obrazy, ale réwniez stanowia czesto
jedyny dowdd na to, ze zobaczyliSmy konkretne miejsce czy byliémy Swiad-
kami pewnego zjawiska. Bardzo $wiadomie wykorzystuje to medium Bal-
tazar Fajto, ktory wykreslil na mapie geograficznie najodleglejsze punkty
Europy, a nastepnie odwiedzil je i stworzyl baze danych skladajaca sie
z fotografii i zapiskow. Obrazy staly sie wiec §wiadomie skomponowana,
spdjna opowiescia. Istotng role odgrywaja takze materialy audiowizual-
ne. Araks Sahakyan stworzyla je po to, aby udokumentowa¢ konkretne
przeksztalcenia geopolityczne (Ingenocide).

Czesto jednak podroéze sa na tyle abstrakeyjne, ze maja racje bytu
jedynie za pomoca Google Maps. Jak twierdzi Olga Kowalska, istnieja
takie miejsca, ktére pomimo ze nie odwiedziliSmy ich realnie, sa nam nie-
samowicie bliskie. Dla artystki sa to m.in.: Dissapointment Island (Wy-
spa Rozczarowania), niewiele oddalone od siebie Despair i Hope Island
(Wyspa Rozpaczy i Wyspa Nadziei) czy Doubtful River (Watpliwa Rze-
ka). Max Radawski postuguje sie natomiast przedmiotem. Kamienie,
tak istotne dla japonskiej sztuki Suiseki, sa dla niego urzeczywistnieniem
wyobrazen o japonskich gorach.

0% koncepcyjna wystawy zamyka idea zapisywania i tworzenia nota-
tek badawczych (research notes). Podazajac za koncepcja Roberta Smith-
sona: ,Historia Ziemi zdaje sie czasem historia zapisang w ksiazce, w kto-
rej kazda strona jest rozdarta na mate kawaleczki. [Okazuje sie, ze] Wiele
stron tak jak i niektére ich czeéci zaginely”s. To we wlasnych komentarzach
odnajdujemy czesto najistotniejsze dla nas treéci. Sa one tym bardziej
warto$ciowe, kiedy moga by¢ odczytane przez szersza grupe odbiorcow.
Diana Lelonek oraz Marek Kucharski w swoim wspdlnym projek-
cie powracaja do dziewietnastowiecznej ksiegi Darwina O pochodzeniu
gatunkéw. Artystyczny duet odnajduje pomiedzy wierszami treéci tozsa-
me z ich podréza do Australii (There’s nothing there anyway). Katarzy-
na Wasowska natomiast wnikliwie bada historie zaginionej Atlantydy
(Atlantydologia). Siegajac po mapy oraz inne publikacje, przeprowadzajac
wlasne §ledztwo, podwaza naukowe proby odnalezienia ,,czegos$, co nie

» 5  Spiral Jetty, 1970 Film by Robert Smithson: robertsmithson.com, James Cohan Gallery, 2012.


http://www.robertsmithson.com/films/txt/spiral.html
http://www.robertsmithson.com/films/txt/spiral.html
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jest nawet poprawnie zdefiniowane, poniewaz nie istnieje fizycznie. Jest
tylko ideg umieszczona w §rodku wielkiego oceanu™®, jak twierdzi.

Diana Lelonek i Marek Kucharski, Tam i tak nic nie ma, 2014, dokumentacja pracy
znajdujgcej sie w kolekeji Musée de I'Elysée w Lozannie w Szwajcarii

» 6 Oficjalna strona internetowa artystki, https://www.katarzynawasowska.com/atlantidology,
[dostep: 7.11.2019].


https://www.katarzynawasowska.com/atlantidology
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Baltazar Fajto, Saudade, mapa, 2014-2016

tukasz Jastrubczak, Spacer po Spiralnej Grobli, ptyta oraz rejestr dzwiekowy, 2015
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Il. Budowa ekspozycji Research Catalogue

Istotnym elementem, ktory porzadkuje idee wystawy, stala sie stworzona
przeze mnie mapa koncepcyjna. Zostala ona zainspirowana estetyka daw-
nych rysunkdéw przestrzeni kosmicznej. Kolejno powiekszajace sie okregi
ukazuja zjawisko rozwoju koncepcji kuratorskiej, ktéra nie moglaby funk-
cjonowac bez ztozonej siatki poje¢. To wokot nich orbituje konkretna wizja
rzeczywistoSci.

F e
ez T T T

Widok wystawy Voyager’s Record | Rejestr podréznika, 2018

Na poszczegodlnych liniach umieszczono nazwiska, ktore dzieki hi-
perlaczom przenosza uzytkownika do podstron zawierajacych szczegbélowe
informacje na temat projektéw zaproszonych artystéw, bioracych udziat
w wystawie. Ekspozycja zostala stworzona w jezyku angielskim, aby po-
szerzy¢ zasieg odbiorcow. Najwazniejsze notatki kuratorskie, artystyczne,
projektowe i naukowe zostaly uszeregowane wedlug nastepujacego po-
rzadku: w samym centrum mapy znajduje sie meritum projektu — link
do ksigzki Kosmos Alexandra von Humboldta, link do filmu na Youtube
przyblizajacego idee landartowej pracy Spiral Jetty, efekty badan artysty
i naukowca Jona Lomberga, link to oficjalnej strony projektu The Voyager
Golden Record. Niebieskie punkty na liniach okregéw symbolizuja pra-
ce artystow wspoélezesnych zaproszonych do udzialu w projekcie, rézowe
symbole to 0§ koncepcyjna calosci. Kazda praca artystyczna w ekspozycji
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RC zostala umieszczona wedlug rozmieszczenia prac w rzeczywistej prze-
strzeni Galerii :SKALA w Poznaniu’. e

lll. Mapa ekspozyciji

Mapa i rzeczywista ekspozycja, mix, Brelinska, VR

* % %

Praca zostala nagrodzona Nagroda Specjalna ,Notesu na 6 Tygodni” pod-
czas Konkursu na Najlepsze Dyplomy UAP im. Marii Dokowicz w 2018 roku.
Tekst powstal w oparciu o fragmenty pracy magisterskiej napisanej
pod kierunkiem dr hab. Marty Smolinskiej w 2018 roku, Research arty-
styczny. Analiza rozwoju miodej dziedziny z pogranicza nauki i sztuki.

» 7 Link to ekspozycji: https://www.researchcatalogue.net/view/440006/440007
[dostep: 7.11.2019].


https://www.researchcatalogue.net/view/440006/440007
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Recykling krajobrazu:
renaturyzacja, rekultywacja
i reurbanizacja*

Wstep

Uwarunkowania, w ktérych przyszlo nam zy¢, zdaja sie wyjatkowe — ni-
gdy wezesniej w historii ludzko$ci klimat, Srodowisko przyrodnicze, do-
robek technologiczny i stosunki spoleczne nie podlegaly tak gwalttownym
przemianom. Otacza nas poczucie tymczasowos$ci'. Rytm codziennosci do-
datkowo podkrecaja reklamy i kolorowe afisze, ktore zdaja sie krzyczec:
bierz, kupuj, jutra moze nie byé¢! W rezultacie traktujemy Ziemie jak hote-
lowy szwedzki bufet, w ktorym goScie, tapczywie jedzac oczami, nakladaja
na talerze duzo wieksze porcje niz w sg w stanie pomiesci¢ w swoich zo-
ladkach?. Rzeczywistoé¢ konsumpcji, nadmiaru i rozpedu ustepuje pono-
woczesnej rzeczywistoSci odpadoéw. Tymczasowo$¢ ustepuje zyciu wiecz-
nemu $mieci. Te wyciggaja sie do gwiazd na wysypiskach, formuja lawice
foliowych ryb i zasnuwaja niebo kluczem dymnych ptakéw. Ich obecnosé
staje sie nierozlacznym elementem krajobrazu.

Jednoczes$nie coraz powszechniejsze sa opuszczone przestrzenie,
swoiste miejsca-odpady. Sa to miejsca zapomniane, niechciane, o utraco-
nej randze, wyrzucone jak gdyby ze §wiadomosci, a przeciez ciggle obecne
w pejzazu. W odréznieniu do przedmiotéw cechuje je nie tylko zuzycie ma-
terialowe, ale takze degradacja znaczeniowa w sferze poznawczej, utrata

» * S. Bednarek, Recykling krajobrazu: renaturyzacja, rekultywacja i reurbanizacja, magisterska

praca dyplomowa, UAP, Poznari 2018. Praca napisana pod kierunkiem dr hab. I. Kowalczyk,
nagrodzona w V edycji Konkursu im. Alicji Kepiriskiej na Najlepszg Teoretyczng Prace Magisterska
powstatg na Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu w roku 2018 przez jury w skfadzie:
dr Sebastian Dudzik, dr Filip Lipinski oraz dr hab. Marianna Michatowska.

» 1 Z.Bauman, Zycie na przemiat, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2006.

» 2 Rokrocznie do kosza trafia okoto 1/3 wyprodukowanej zywnosci, podczas kiedy powyzej
dziesie¢ proc. globalnej populacji cierpi na chroniczne niedozywienie, za: R. Ratcliffe, Food waste:
alarming raise will see 66 tonnes thrown away every second, “The Guardian”, 20.08.2018, https://
www.theguardian.com/global-development/2018/aug/20/food-waste-alarming-rise-will-see-66-
tonnes-thrown-away-every-second [dostep 28.04.2019].
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ducha miejsca. Czy da sie go wskrzesi¢, podobnie jak nada¢ ,drugie zycie”
surowcom wtornym?

Mimo pesymistycznej wizji roztoczonej na poczatku niniejszego tek-
stu, jego wydzwiek z zalozenia ma by¢ krzepiacy. Postluze sie fragmentami
swojej pracy magisterskiej3, aby zaprezentowac wlasne postrzeganie miej-
sc-odpadow, roli przeksztalcania krajobrazu w procesie tworzenia kultury,
a takze przyblize tworcze dzialania na polu odzyskiwania przestrzeni.

Planowanie przestrzenne a krajobraz, srodowisko i ekonomia*

Istotnym elementem planowania przestrzennego, tak jak kazdego inne-
go zadania projektowego, jest zwrdcenie uwagi na szereg uwarunkowan,
ktoérych poprawne uwzglednienie ma na celu zapewnié rozwoj zrownowa-
zony, tj. ,taki rozwdj spoleczno-gospodarczy, w ktérym nastepuje proces
integrowania dzialan politycznych, gospodarczych i spotecznych, z zacho-
waniem réwnowagi przyrodniczej oraz trwaloéci podstawowych proceséw
przyrodniczych, w celu zagwarantowania mozliwo$ci zaspokajania pod-
stawowych potrzeb poszczegolnych spolecznosci lub obywateli zar6wno
wspolezesnego pokolenia, jak i przyszlych pokolen”s. Wyrazem dzialan
politycznych w projektowaniu krajobrazu, architekturze oraz tworzeniu
plan6éw zagospodarowania sg: odpowiednie ustawy, akty prawa miejsco-
wego i wydawane pozwolenia. Z definicji rozwoju zrownowazonego wy-
nika takze, ze rozw6j musi by¢ antycypowany o przestanki ekonomicz-
ne z uwzglednieniem potrzeb uzytkownikéw. Trudno$¢ interpretacyjna
przynosza pojecia: ,podstawowe procesy przyrodnicze” i ,,potrzeby przy-
szlych pokolen”. Innymi slowy, czy ,,podstawowym procesem” jest gniaz-
dowanie gatunkéw ptakéw, czy moze jedynie spulchnianie ziemi przez
dzdzownice? Chot takie pytanie brzmi trywialnie, nieostro$é przepiséw
pozwala na wiele wypaczen i problemo6w juz na poziomie planowania prze-
strzennego, w rzeczywisto$ci prowadzac do braku ladu przestrzennego,
braku zrownowazonego rozwoju i wiodacej roli czynnikoéw ekonomicznych
w podejmowaniu decyzji planistycznych®.

Problematyczno$c¢ zjawiska dostrzega rowniez Krzysztof Nawratek’.
Twierdzi on, ze wspblczesno$é cechuje neoliberalny dyktat pieniadza wply-
wajacy na aspekt postrzegania rzeczy jedynie przez pryzmat ich wartoSci

» 3 S. Bednarek, Wstep [w:] Recykling krajobrazu: renaturyzacja, rekultywacja i reurbanizacja,
magisterska praca dyplomowa, UAP, Poznar 2018.

» 4 Niniejszy rozdziat to cytat, fragmentami parafraza, za: ibidem.

» 5  Ustawa Prawo Ochrony Srodowiska, art. 3., p. 50., Dz.U. 2001, nr 62, poz. 627, http://prawo.
sejm.gov.pl/isap.nsf/DocDetails.xsp?id=WDU20010620627 [dostep: 1.03.2018].

» 6 |. Mironowicz, Technika zapisu planistycznego, Instytut Rozwoju Miast, Krakéw 2005.

» 7 K. Nawratek, Dziury w cafym. Wstep do miejskich rewolucji, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2012.


http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/DocDetails.xsp?id=WDU20010620627
http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/DocDetails.xsp?id=WDU20010620627

Recykling krajobrazu 243

ekonomicznej. Tym samym demokracja sensu stricte nie istnieje. Wspol-
nym i uniwersalnym mianownikiem kazdego dyskursu spolecznego jest
warto$¢ nominalna doébr i ich relacje wzgledem siebie. Przewage w Swie-
cie uzyskuje ten, kto moze stosowac przemoc: ekonomiczna (pieniadz lub
grozba jego utraty jako forma nacisku), fizyczna (prowadzenie dzialan
wojennych, zatrzymania policyjne, pobdr podatkéw) i symboliczng (np.
zakaz uzywania jezyka przez mniejszo$ci).

Jak w neoliberalnej rzeczywisto$ci funkcjonuje ziemia i ksztaltuje sie
jej warto§é? W podrecznikach ekonomicznych?® czytelnik z tatwo$cia znaj-
duje informacje o tym, Ze ziemia (rozumiana takze jako zasoby naturalne,
ktore skrywa), bedac skonczonym dobrem oraz nieodnawialnym zasobem,
jest jednym z podstawowych czynnikéw produkeji. Pomimo tej wiedzy,
kolejne obszary dziewiczej lub zantropogenizowanej w niewielkim stop-
niu przyrody, jak np. lasy Amazonii, dzungle Indonezji, obszary Syberii
czy Wyzyny Tybetanskiej, sg przeksztalcane®, bezpowrotnie tracac swoje
walory przyrodnicze, a wiele ziemi uzytkowanej jest porzucanej*.

Operujac kryteriami ekonomicznymi, w praktyce powinno to ozna-
czaé stale rosnaca warto$é ziemi, a co za tym idzie — stale rosngcy koszt
pozyskiwania nowych teren6w inwestycyjnych. W neoliberalnym dyktacie
pieniadza, jak opisuje to Nawratek, moze zaistnie¢ sytuacja, w ktorej prze-
ksztalcenie uprzednio uzytkowanego gruntu na grunt o innym przeznacze-
niu okazuje sie ekonomicznie uzasadnione.

Czy jednak ziemia rzeczywiscie jest zasobem skoniczonym, jak np.
wegiel? Wytworzenie sie warstwy wegla kamiennego zajmuje miliony lat,
a procesy naturalne w zaden spos6b nie wplywaja na zmniejszenie lub
zwiekszenie sie jego iloSci w krotkim okresie. Natomiast powierzchnia
ladu ogdltem maleje stale na skutek proceséw naturalnych — erozji, podno-
szenia sie poziomu oceandw czy opadania plyt kontynentalnych. Oznacza
to, zZe ceteris paribus ziemia jest raczej zasobem stale kurczacym sie.

W tym kontekécie zwolennicy holistycznego podejscia do planowania
przestrzennego, ksztaltowania krajobrazu i urbanistyki zyskuja silny ar-
gument za odwr6ceniem sie od poszukiwania nowych terenéw, a za prze-
ksztalcaniem terenow zurbanizowanych. Jak pisze Gordon Cullen, ,gdy
tylko dzicz w kraju zostanie skonsumowana [...] ekspansja jednej kategorii
[uzytkowania terenu] moze zostac osiggnieta tylko kosztem innej. Innymi

» 8  B. Czarny, Podstawy ekonomii, Polskie Wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa 2010.
» 9 WWF, Living Planet Report 2016: podsumowanie, WWF, Gland, Szwajcaria 2017.

» 10 Dane statystyczne GUS za lata 2005-2017 pozyskane z BDL [dostep 28.02.2018]. Dane
wykazujg spadek udziatu nieuzytkéw w ogdle powierzchni Polski z 498 tys. ha w roku 2005 do 466
tys. ha w roku 2017, jednak wzrost udziatu gruntéw lesnych oraz zadrzewionych i zakrzewionych,
czyli de facto takze porzuconych pdl uprawnych, na ktére wdarta sie sukcesja naturalna, wskazuje
na porzucanie ziemi.
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stowy, swobodne dzialania dobiegajg konica, a my jesteémy zmuszeni trak-
towac $rodowisko jako kompleks powiazanych aktywno$ci™.

Recykling krajobrazu'

Barbara Zarska podaje, ze ,.krajobraz to synteza rodowiska przyrodnicze-
go, kulturowego i wizualnego™3. To, co widzimy, nie jest calo$cig krajobra-
zu — nalezy do niego wlaczy¢ takze niewidzialne polaczenia, relacje miedzy
obiektami, ktére wplywaja na jego charakter wizualny. Z filozofii Zarskiej
dowiadujemy sie, ze czeScia krajobrazu sa takze nieludzcy aktorzy $rodo-
wiska przyrodniczego, np. $piewajace ptaki czy tez niematerialne wytwory
kultury — tradycje i obrzedowos¢.

Profesor Simon Bell* takze traktuje krajobraz jako system skorelo-
wanych relacji. Zauwaza on, ze budowa geologiczna i panujacy klimat sa
pierwotne wobec typu i jako$ci pojawiajacej sie flory i fauny, a czlowiek
oddzialuje na budowe plaszcza ziemi, ekspansje réznych gatunkow (nie-
pierwotnych), wcigz znajdujac sie pod ich wplywem. Te sytuacje najdo-
bitniej obrazuja przydomowy ogréd, ktérego roslinnosé¢ odroéznia sie od
otoczenia i gérujaca nad nim architektura wernakularna, ktorej ksztatt
i funkcje kreuje kontekst lokalnego §rodowiska.

Pomimo ze model Bella powinien ksztaltowaé swoistg ,,dynamicznag
rownowage”, niektore krajobrazy i widoki sprawiajg wrazenie entropii.
Przykladowym narzedziem do badania atrakcyjnosci krajobrazu jest me-
toda SBE (Scenic Beauty Estimation). Wyniki badan przeprowadzonych
z wykorzystaniem tej metody wykazuja, ze niekiedy ludzie oceniaja krajo-
braz jako cenniejszy niz wynikaloby to z jego cech przyrodniczych i na od-
wréts. Istnieja zatem narzedzia do podzialu krajobrazéw na ,,wartoSciowe”
i ,niewartoSciowe”. Zatem jesli dany obszar uznawany za piekny utracit
swoj charakter w wyniku dzialan czlowieka i, podobnie jak zuzyty przed-
miot, stanowi odpad, czy mozliwy jest jego recykling?

Zgodnie z Ustawg o odpadach recykling to ,,odzysk, w ramach ktore-
go odpady sa ponownie przetwarzane na produkty lub substancje wyko-
rzystywane w pierwotnym celu lub innych celach; obejmuje to ponowne
przetwarzanie materiatu organicznego (recykling organiczny), ale nie obej-

» 11 G. Cullen, The Concise Landscape, Architectural Press, Oxford 1971, s. 58, thum. wtasne
z jezyka angielskiego.

» 12 Niniejszy rozdziat to cytat, fragmentami parafraza, za: S. Bednarek, Recykling krajobrazu...

» 13 B. Zarska, Ochrona krajobrazu, Wydawnictwo SGGW, Warszawa 2011, s. 12.

» 14 S. Bell, Landscape pattern and process, Taylor & Francis, Londyn 1999.

» 15 |. Dymitryszyn, A. Schwerk, Piekno scenerii krajobrazu — turystyka a réznorodno$¢ gatunkowa
biegaczowatych — przyktad badari z Puszczy Piskiej i Drawienskiego Parku Narodowego, [w:]
Studia i materiaty Centrum Edukacji Przyrodniczo-Lesnej. Turystyka w lasach i na obszarach
przyrodniczo cennych, r. 11, z. 4(23), Rogéw 2009.
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muje odzysku energii i ponownego przetwarzania na materialy, kt6re maja
by¢ wykorzystane jako paliwa lub do celéw wypelniania wyrobisk™®. Zuzy-
te przedmioty nie stanowig juz odpadu, a zas6b. W wielu miejscach war-
to$¢ wizualng pierwotnej przestrzeni zniszczyla kultura. Nalezy jednak
przestaé traktowacé takie miejsca jak odpad przeznaczony na porzucenie
izapomnienie, a zaczaé postrzegacé je jako zasob, ktéry moze zostaé wyko-
rzystany lub przeksztalcony. Stare stupy telegraficzne, opuszczone boczni-
ce kolejowe czy fabryki, a zatem — pozostawione w przestrzeni odpady
(wystuzone przedmioty i obszary) to w istocie no$nik wielu alternatywnych
form uzywania.

Z drugiej strony, te same artefakty bywaja takze postrzegane jako
czynnik wzbogacajacy krajobraz, jednak w wyniku zniszczenia staly sie
calkowicie bezuzyteczne. Nalezy zastanowi¢ sie, w jaki sposob przywrocic
im funkcje lub nadaé nowa. Wiaze sie z tym paradoks, ktéry nazwaltbym
paradoksem fortu — czy nalezy ratowac zabytkowa substancje architekto-
niczng fortu poprzez wycinki i karczowanie, czy raczej chroni¢ roslinnosé
i siedlisko, ktore dzieki sukcesji wytworzyly sie na jego ruinach? Decyzja
w kazdym przypadku projektowym musi byé uzalezniona od celow.

Opierajac sie na powyzszym, przyjalem, ze recykling krajobrazu
to: ponowne wykorzystanie odpad6w in situ celem poprawy lub przywréce-
nia warto$ci wizualnych, przyrodniczych i kulturowych przestrzeni lub pra-
ce naprawcze przywracajace forme przy jednoczesnej zmianie funkcji oraz
animacja przestrzeni tworzaca niematerialny krajobraz kulturowy miejsca.

Sztuka zaangazowana spolecznie w stuzbie przestrzeni'’

Projektowanie krajobrazu jest dziedzing interdyscyplinarng. Zawiera w so-
bie wiedze z zakresu projektowania budowlanego, ekologii, socjologii, eko-
nomii, psychologii, prawa i sztuki. Ta ostatnia skladowa ma szczego6lne
znaczenie w procesach reanimacji przestrzeni.

Usprawnienia funkcjonalne, estetyczne czy w wymiarze etycznym
moga utrzymywac niemalejgcg popularno$¢ produktu. Nalezy postawié
pytanie, czy te dzialania podejmowane sa z my$la o uzytkownikach, czy tyl-
ko po to, aby naklady inwestycyjne przyniosly jak najwiekszy zysk? Prze-
strzen (fizyczna) jest ponadto produktem bardzo nietypowym, bowiem,
jak wskazuje Slawoj Dreszer, zwigzanym z komponentem niefizycznym
— tozsamoé$cia (mentalng) miejsca oparta na zjawisku synestezji®. Nie da

» 16 Ustawa o odpadach, Dz.U. 2013, poz. 21, http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/DocDetails.
xsp?id=wdu20130000021 [dostep: 10.11.2019]

» 17 Niniejszy rozdziat to cytat, fragmentami parafraza, za: S. Bednarek, Recykling krajobrazu...

» 18 S. Dreszer, Tozsamo$¢ miejsca. Projektowanie koloru w architekturze i urbanistyce, Uniwersytet
Artystyczny w Poznaniu, Poznan 2011, s. 13-14.


http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/DocDetails.xsp?id=wdu20130000021
http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/DocDetails.xsp?id=wdu20130000021
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sie produkowa¢ tozsamoéci, bo ,,choé »wy-twarzanie« jest ogbélng chara-
terystyka naszego »bycia-w-$§wiecie«, to jego prawde wydobywa dla nas
jedynie sztuka™.

Uzaleznianie funkcjonowania przestrzeni od jej rentownosci lub ra-
czej jednokierunkowego strumienia zyskow dla wlasciciela kapitatu staje
sie powodem jej obumierania. W odwrdceniu tego procesu przychodzi
z pomocg sztuka.

Na problem zamierania przestrzeni w 2013 roku zwrdcili uwage to-
tewscy arty$ci, ktorzy zainicjowali akcje ,,Occupy me!”2°. Kolektyw twor-
coOw wypuscil pie¢ tysiecy wlepek, ktére mozna bylo pobrac i nakleja¢ na
pustostany. Celem bylo podniesienie §wiadomosci spolecznej odnosnie
do problemu opuszczonych przestrzeni. Artystyczny gest przerodzit sie
w prawdziwy ruch spoteczny. Manifest akcji dotart do ponad stu tysiecy
uzytkownikéw Facebooka, a zacheceni sukcesem arty$ci-aktywisci zalozyli
organizacje pozarzadowa Free Riga. We wspdlpracy z miastem zaczela ona
animowa¢ kwartal przy Tallinas Iela?.. Wydaje sie, ze racje miat Jarostaw
Suchan, ktéry zauwazyl, ze sztuka coraz czeSciej shuzy nie tylko przemy-
stowi kultury rzadzonemu prawami ekonomicznymi, ale Ze jest to ,,narze-
dzie [...] do uprawiania polityki spoleczne;j: przeciwdzialaniu réznym for-
mom wykluczenia, rewitalizacji obszaréw cywilizacyjne zdegradowanych,
wzmacnianiu wiezi miedzyludzkich, rozwojowi postaw obywatelskich
[oraz] tworzeniu nowych miejsc pracy”22. To dzieki sztuce miejsce-odpad
uzyskalo ,drugie zycie”.

Rewitalizacja krajobrazu na przykladzie Parku Am Gleisdreieck?

W przeszloéci tereny dzisiejszego parku stuzyly jako trojkat manewrowy
(przebudowany po 1912 roku na bezkolizyjne dwupoziomowe skrzyzo-
wanie linii metra), od ktérego pochodzi nazwa obszaru; znajdowalo sie
tutaj rowniez zaplecze dworcow towarowych: Poczdamskiego i Anhalter
(niem. Potsdamer Giiterbahnhof, Anhalter Giiterbahnhof). Po II wojnie
Swiatowej Gleisdreieck znalazl sie na terenie zarzadzanego przez aliantow
Berlina Zachodniego. W zwigzku z sytuacjg geopolityczna i postepujaca
technika towarowe zaplecze kolejowe przestalo by¢ potrzebne. Zaniechano

» 19 M. Ratajczak, Sztuka i praca, [w:] Skutecznosé sztuki, red. T. Zatuski, Muzeum Sztuki w kodzi,
k6dz 2014, s. 36.

» 20 T. Broeks, ,Occupy Me!”, https://refillthecity.wordpress.com/2017/06/09/occupy-me/
[dostep: 8.05.2018].

» 21 Wiecej o projekcie w serwisie Free Riga, https://freeriga.lv/ [dostep: 5.08.2018].
» 22 J. Suchan, Stowo wstepne, [w:] Skutecznosé sztuki..., s. 16.

» 23 Niniejszy rozdziat to cytat, fragmentami parafraza, za: S. Bednarek, Recykling krajobrazu...


https://refillthecity.wordpress.com/2017/06/09/occupy-me/
https://freeriga.lv/
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uzytkowania gospodarczego obszaru, jednak obowigzywal zakaz wstepu+.
Na tereny pokolejowe wkroczyla sukcesja naturalna.

W latach 70. Senat Berlina Zachodniego postanowil o budowie drogi
ekspresowej przebiegajacej przez Gleisdreieck. Spoleczny ruch sprzeciwu
dla tego projektu uformowal Norbert Rheinlaender, ale glosy dzialaczy
lokalnych zaczely by¢ styszane przez wladze dopiero po upadku Muru.
Nim rozpoczeto prace, poproszono o opinie ponad 1600 przedstawicieli
gospodarstw domowych z sasiedztwa celem sformulowania wytycznych?°.
W 2006 roku ogloszono konkurs na zagospodarowanie terenéw pokolejo-
wych. Wygrala go pracownia Atelier Loidl z Berlina?”.

Ryc. 1.
Plaza miejska i trybuny, zrédto: archiwum wtasne, lipiec 2017

W procesie projektowym udzial brali przedstawiciele wladz miej-
skich, zwycieskiego biura, a takze mieszkancy=8. Zaproponowano utwo-
rzenie parku sktadajacego sie z dwoch czesci — Zachodniej i Wschodniej

» 24 F. Tetzel, Der Park am Gleisdreieck — Berlins neuer City-Park, “Berlin Magazin”,
pazdziernik 2011, https://www.berlin-magazin.info/berlin-fuehrer/bezirke/berlin-thain-kreuzberg/
park-am-gleisdreieck.html [dostep: 23.04.2018].

» 25 Viel Rasen und ein biscchen Bahnromantik, “Berliner Zeitung”, 1.09.2011, https://www.
berliner-zeitung.de/viel-rasen-und-ein-bisschen-bahnromantik-15168288 [dostep: 23.04.2018].

» 26 Park am Gleisdreieck 2015, broszura, Grin Berlin GmbH, Berlin, lipiec 2015.
» 27 F. Tetzel, Der Park...
» 28 Park am Gleisdreieck 2015...


https://www.berlin-magazin.info/berlin-fuehrer/bezirke/berlin-fhain-kreuzberg/park-am-gleisdreieck.html
https://www.berlin-magazin.info/berlin-fuehrer/bezirke/berlin-fhain-kreuzberg/park-am-gleisdreieck.html
https://www.berliner-zeitung.de/viel-rasen-und-ein-bisschen-bahnromantik-15168288
https://www.berliner-zeitung.de/viel-rasen-und-ein-bisschen-bahnromantik-15168288
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(niem. Westpark i Ostpark). Jednak Park am Gleisdreieck nie jest samotng
wyspa zieleni, a fragmentem kilku systeméw: metropolitarnego zielonego
lacznika poinoc-potudnie (niem. Nord-Siid-Griinverbindung), lokalne-
go lacznika nowoczesnej dzielnicy Potsdamer-Platz i starego Kreuzber-
ga, a takze czeécig ponadregionalnej trasy rowerowej Lipsk-Berlin=°.

Jako idee projektowa wybrano ,kontrast miedzy przestronnoécia,
a oferta [aktywno$ci] w malej skali” i ,park dwoch $§rodkéw ciezkoSei” —
aktywno$ci sportowej i przestrzeni kontemplacjis°.

Park Zachodni polaczony jest komunikacyjnie z obstuga Placu Pocz-
damskiego i mieszkancdéw nowych zabudowan tej cze$ci miasta. Znajduja
sie tutaj glbwne miejsca gier i zabaw, tj. place zabaw, stoly do tenisa sto-
lowego, miejsca do gry w bule, stoly szachowe, boisko do pitki noznej i do
koszykowki, a takze sitlownie plenerowe. Program uzupelnia plaza miejska
z trybung [ryc. 1], polana (Schonenberger Wiese), na ktérej odbywaja sie
pikniki i zajecia z jogi, infrastruktura do siatkowej pitki plazowej czy pi-
lotazowy projekt Ogrody w ogrodzie (niem. Garten im Garten), na kto-
rego szesnastu parcelach mieszkancy kultywuja miejskie ogrodnictwos3:.

Ryc. 2.
Boisko i skatepark w Parku Wschodnim, zrédto: archiwum wiasne, lipiec 2017

» 29 F Tetzel, Der Park...
» 30 Park am Gleisdreieck 2015..., ttumaczenie wtasne z jezyka niemieckiego.
» 31 Ibidem.
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Ryc. 3.
Polana wysypana podktadem kolejowym, zrédto: archiwum wiasne, lipiec 2017

Park Wschodni usytuowany jest na sztucznej pokolejowej rowninie
i dedykowany jest kontemplacji, podziwianiu natury oraz kontaktowi ze
sztukg i kulturg. W budynkach dawnego dworca towarowego Anhalter
umiejscowiono Niemieckie Muzeum Techniki (niem. Deutches Tech-
nikmuseum) polaczone funkcjonalnie z zapleczem gastronomicznym
i wystawiennicza og6lnodostepna przestrzeniag LED-owego bulwaru
(niem. LED-Laufsteg). Obiekty sportowe w tej czeéci znajduja sie jedynie
w polnocno-zachodnim krancu [ryc. 2], programem nawigzujac zaroéw-
no do Parku Zachodniego jak i przestrzeni tanecznej oraz trybun Parku
Wschodniego.

Teren wschodniej czeéci Parku w Gleisdreick jest intersujacy szcze-
goblnie ze wzgledu na zachowanie dziedzictwa pokolejowego. Na jego te-
renie pozostawiono relikty techniki, wytyczono polane wysypana podkla-
dem kolejowym [ryc. 3]3%, wyeksponowano ro$linnoé¢ ruderalna i sukcesje
naturalng czy utworzono pierwsza w Berlinie przestrzen doS§wiadczania
natury (niem. Naturerfarungsraums), ktéra ma zastepowac dzieciom plac
zabaw. Zadbano takze o aspekt psychologiczny i spoleczny, wytyczajac
przestrzen pod Miedzykulturowy Ogrod Rézany (niem. Interkultureller
Garten Rosenduft), w ktérym uchodzcy wojenni z Bo$ni i Hercegowiny
przepracowuja swoja traume i moga zblizy¢ sie do sasiaddws23.

» 32 Dodatkowym celem polany jest obserwacja przez naukowcéw proceséw naturalnej sukces;ji
na terenach (po)kolejowych.

» 33 Park am Gleisdreieck 2015...
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Projekt Parku w Gleisdreieck nie moze by¢ rozpatrywany wylacznie
jako dzialanie ekologiczne, przyrodnicze i spoleczne. Po upadku Muru Ber-

Ryc. 4.
Widok z Parku am Gleisdreieck w kierunku Potsdamer Platz z pierzejg nowej zabudowy
mieszkaniowej w lewej stronie kadru, zrédto: archiwum wiasne, lipiec 2017

linskiego tereny pasa ziemi niczyjej (przestrzeni miedzy Murem) zostaly
przeznaczone na dzialania ,zszywania przestrzennego” miasta. Uwolnilo to
ogromny potencjat dzialan reurbanizacyjnych na terenie Berlinas+. W wy-
niku planowania strategicznego zdecydowano o budowie w sasiedztwie
Gleisdreieck 2400 mieszkan3s [ryc. 4]. Autorzy Planu Rozwoju Mieszkal-
nictwa (niem. Stadtentwicklungsplan Wohnen) zobrazowali na przykla-
dzie przyparkowego kwartalu zabudowy swoja wizje Berlina ,,rozwijajace-
go sie strukturalnie [architektonicznie] i ekologicznie w rownowadze”s®.
Sztuka okazala sie narzedziem w zszywaniu miasta — Park am Gleisdreieck
oferuje wiele warsztatow i wydarzen kulturalnych, go$ci muzeum, wysta-
wy, performensy i koncerty?’.

» 34 Standentwicklungsplan Wohnen 2025, Senatsverwaltung fir Stadtentwicklung und Umwelt
Kommunikation, Berlin 2014, s. 4.

» 35 Ibidem, s. 95.
» 36 Ibidem, s. 63, ttum. wlasne z jezyka niemieckiego.

» 37 Oferta kulturalna Parku am Gleisdreieck, https://gruen-berlin.de/park-am-gleisdreieck/
veranstaltungen [dostep: 23.04.2019].
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Wspélczesna sztuka ogrodowa i parkowa Zagtebia Ruhry3®

Zaglebie Ruhry jest jedna z najwiekszych metropolii Europy zamieszki-
wang przez ponad pie¢ milionéw ludzi. Aglomeracja swoja pozycje uzy-
skala w XIX wieku ze wzgledu na wydobycie wegla i zwiazana z nim in-
dustrializacje — gtownie budowe hut i elektrowni. W latach 60. XX wieku
przemyst wydobywczy przestal by¢ jednak oplacalny, a kopalnie i zaklady
przemystowe powoli zaczely upada¢ — powstala potrzeba glebokich zmian
strukturalnych. Wladze postawily na edukacje, kulture i nature®.

W 1965 roku zostal otwarty Uniwersytet Ruhry w Bochum. Wkrot-
ce dolaczylo do niego ponad dwadzieécia innych edukacyjnych instytucji
wyzszych. Szczegblne miejsce w programie akademickim zajely nauki éro-
dowiskowe i inzynieria nowych technologii. Zaowocowalo to zmianami
mentalno$ciowymi, ktére doprowadzily do utworzenia parku krajobrazo-
wego Emscher+.

W latach 1989-1999 zapoczatkowano ponad 120 projektow+ —
m.in. postanowiono o zrenaturyzowaniu rzeki Emscher, ktéra zostala cal-
kowicie skanalizowana na poczatku XX wieku, zrekultywowano cze$¢ hald
oraz zrewitalizowano obiekty poprzemystowe i uzupeliono tkanke parku
krajobrazowego zupelnie nowymi elementami, takimi jak ogrod botanicz-
ny w Oberhausen czy Muzeum Gornictwa, tzw. Czarny Diament (niem.
Schwarzer Diamant)+2.

Przez teren parku Emscher przebiega paneuropejski szlak dziedzic-
twa przemyslowego, a na jego trasie znajduje sie ponad 3500 zabytkow
epoki industrialnej. Mimo upadku wydobycia w obiektach nadal toczy sie
zycie — przystosowano je na sale konferencyjne, biura, teatry, kluby czy
przestrzenie wystawiennicze, ktére goszcza rocznie ponad 250 réznych
festiwali*s.

Restrukturyzacja obszaru Zaglebia Ruhry, a w szczeg6lno$ci utworze-
nie Parku Krajobrazowego Emscher, oparte o renaturyzacje, rekultywacje
i rewitalizacje, przynioslo aglomeracji wiele nagrod, w tym doprowadzilo
do wyboru Essen na Europejska Stolice Kultury 201044. Najciekawsze jest
jednak zastosowanie zastanych warunkéw w celu stworzenia niezapomnia-
nych wrazen krajobrazowych.

» 38 Niniejszy rozdziat to cytat, fragmentami parafraza, za: S. Bednarek, Recykling krajobrazu...
» 39 Zaktadka Daten & Fakten, http://www.metropoleruhr.de [dostep: 23.04.2018].

» 40 Ibidem.

» 41 Ibidem.

» 42 Zaktadka Emscher Landschaftspark, http://www.metropoleruhr.de [dostep: 23.04.2018].

» 43 Serwis Ruhr-Turismus.de, http://www.ruhr-turismus.de [dostep 23.04.2018].

» 44 Ibidem.
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Ryc. 5.
Sciany wspinaczkowe na ternie parku Duisburg-Nord, zrédfo: archiwum wiasne, maj 2019

Recykling krajobrazu objawia sie na terenie parku krajobrazowego
Emscher na dwa sposoby. Po pierwsze — wykorzystano pozostalos$ci daw-

Ryc. 6.
Sciany wspinaczkowe na ternie parku Duisburg-Nord, zrédfo: archiwum wiasne, maj 2019
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nych obiektéw i przystosowano je do nowych potrzeb poprzez dodanie
r6znych elementéw (dzialanie funkcjonalne), po drugie — nadano im nowg
warto$¢ krajobrazowa (dzialanie estetyzujace). Przyklady obu podejsé
mozna zaobserwowac¢ w parku Duisburg-Nord.

Struktury dawnej huty stali w Duisburgu wyposazono w zabez-
pieczenia, a gdzieniegdzie uzupeliono o uchwyty wspinaczkowe, two-
rzac w ten spos6b najwiekszy niemiecki park wspinaczkowo-linowy
[ryc. 5, 6]. W podobny sposéb przeksztalcono dawny gazometr — budowle
wypeliono woda, a w jej wnetrzu powstal basen nurkowy z zatopionymi
przedmiotamiss.

Ryc. 7.
Geometryczne nasadzenia w parku Duisburg-Nord, zrédto: archiwum wiasne, maj 2019

Symbolem przemian w podejéciu estetyzujacym w Duisburg-Nord
jest czesé przy Wielkim Piecu — to tu znajduja sie: Piazza Metallica z ulo-
zonymi w posadzce metalowymi plytami zebranymi na terenie dawnej
huty, przestrzenie publiczne z geometrycznymi nasadzeniami [ryc. 7] oraz
wspolczesne ogrody hortus conclusus [ryc. 8], zlokalizowane w ruinach
starego bunkru4®.

» 45 Ibidem.

» 46 Landschaftspark Duisburg Nord w serwisie Landezine, http://www.landezine.com/index.
php/2011/08/post-industrial-landscape-architecture [dostep: 23.04.2018].
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Ryc. 8.
Przejscie do kolejnych hortus conclusus w ruinach bunkra,
zrédto: archiwum wiasne, maj 2019

Park Duisburg-Nord to jedynie niewielki fragment calego komplek-
sowego zalozenia, jakim jest Park Krajobrazowy Emscher. Na szczegblne
wyroznienie w ksztaltowaniu krajobrazu zastuguja: projekt czworoécia-
nu widokowego na haldzie BeckstraBe w Bottrop [ryc. 9] za wzmocnienie
dramatyzmu ,ksiezycowego” krajobrazu poprzemystowego; znajdujaca sie
26 metréw nad ziemig, w dawnej hucie w Dortmund spacerowa Sciezka
napowietrzna Skywalk Phoenix West — za wykorzystanie zastanej infra-
struktury hutniczej i budowanie unikatowych wrazen wizualnych poprzez
umozliwienie komfortu dalekiego patrzenia; landmark-rzezba Schody do
nieba (niem. Himmelstreppe), utozona z betonowego gruzu na szczycie
haldy Rheinelbe w Gelsenkirchen.

Przyklad Parku Krajobrazowego Emscher pokazuje, w jaki sposob wy-
korzystywa¢ potencjal zdegradowanej przestrzeni nie tylko celem poprawy
jej funkcjonalnoéci czy standardu srodowiskowego, ale takze celem ksztal-
towania niecodziennych widokéw i wrazen. Autorzy projektéw udowodnili,
ze z odpadow i pozostaloéci mozna stworzy¢ dziela sztuki krajobrazu.

Whioski z analizy przyktadow
We wszystkich zaprezentowanych przykladach przeobrazenia krajobrazu

i poprawa jako$ci Srodowiska naturalnego nastapily w oparciu o szersza
perspektywe strategiczng. O ile realizacja jest momentem krytycznym,
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Ryc. 9.
Tetraeder (Czworoscian) w Bottrop, autorstwo: Wolfgang Christ i Klau Bollinger,
zrédto: archiwum wiasne, maj 2019

o tyle kregostup projektow stanowia doglebne analizy i szczegdltowe pro-
gramowanie: strefowe (przestrzenne), czasowe (etapowanie) i relacyjne
(procesowe). Zaproponowane aktywno$ci, uzyte materialy i przeksztalce-
nia sa wynikowa drobiazgowego zbadania sytuacji wyj$ciowej, ustalenia
priorytetow i celow dlugoterminowych oraz antycypacji zmian w najbliz-
szym otoczeniu. Dobitnie pokazuje to wage przygotowan przedprojekto-
wych jako kluczowego elementu realizacji inwestycji.

Innym waznym aspektem jest postugiwanie sie etyka ekologiczna,
ktéra ,,odwoluje sie do [...] wrazliwo$ci, wyczulenia na dobro przyrody i jej
krzywdy — do »sumienia ekologicznego«”+’. Pielegnowanie wrazliwosci
na przyrode, uzupelnione ciagla dzialalnoScig ekoedukacyjna, prowadzi
do zmian mentalno$ciowych, a w rezultacie — do ugruntowania sie idei
roZwoju Zrownowazonego.

Jednak nie tylko dbato$é o $érodowisko przyrodnicze charakteryzuje
opisane projekty. Wazny byt w nich takze szacunek dla dziedzictwa mate-
rialnego ludzkoéci [ryc. 10]. Wartoéci kulturowe zostaly wyeksponowane,
a jednoczes$nie nastapilo przejscie od Sartre’owskiego strachu przed natura
do natura-kultury Donny Haraway+.

» 47 B. Zarska za W. Tyburskim, Ochrona krajobrazu..., s. 189.

» 48 D. Haraway, Primate Visions: Gender, Race and Nature in the World of Modern Science,
Routledge, Nowy Jork 1989.
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Ryc. 10.
Maszyny hutnicze w Duisburg-Nord, zrédto: archiwum wtasne, maj 2019

Kluczem do sukcesu wybranych realizacji byla kompleksowo$¢, przy jed-
noczesnej prostocie. Umozliwilo to inteligentne programowanie aktyw-
noéci i ograniczenie kosztow realizacyjnych. Podczas prac skorzystano
z pozamaterialnych wartoéci, ktére dawala zastana tkanka. Te, przeksztal-
cone lub wydobyte przez artystow i projektantow krajobrazu, zbudowaly
przestrzenie niezapomnianych wrazen, miejsc na styku techniki, sztuki

iprzyrody. e
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Abstract

The paper is based on the master thesis Landscape recycling: restoration,
land rehabilitation and reurbanization [2018]. The processes of restora-
tion, reclamation and reurbanisation combined with art animation and
applied arts were pointed as components of landscape recycling strategy.
A practical application of the theory is presented on the following exam-
ples: Occupy Me! (Latvia), the park in Gleisdreieck in Berlin (Germany)
and the Emscher Landscape Park in the Ruhr area (Germany). Based on
the described and analysed projects, the features of good design practices
were specified.
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Wspomnienie
o Alicji Kepinskiej

Pania prof. Alicje Kepinska poznalem na studiach w Panstwowej Wyzszej
Szkole Sztuk Plastycznych w Poznaniu. Prowadzila bardzo interesujace
wyklady z historii sztuki. Inspirujace byly zwlaszcza te z zakresu sztu-
ki wspolezesnej czy — jak czesto mowilta — sztuki nowoczesnej. Nalezala
wowczas do niewielu w Polsce fachowcow, ktorzy analitycznie i z duzym
bagazem wiedzy méwili i pisali o wydarzeniach dotyczacych sztuki nas
otaczajacej. Pamietam sentencje Karla Gustawa Junga, ktéra bardzo cze-
sto cytowala na wykladach: ,Sztuka wyzwala w nas te pomocne sily, ktore
zawsze umozliwialy ludzko$ci wyratowanie sie z kazdego niebezpieczen-
stwa i przetrwania nawet najdluzszej nocy”. Domniemam, ze dzieki ponad
piecdziesiecioletniej pracy na poznanskiej uczelni plastycznej zawsze byla
szczegolnie wyczulona na tworczo$¢é mlodych artystow, ktorych wspierala,
o ktorych niejednokrotnie pisala.

Byla autorka kilku ksigzek o sztuce, ktore dla mojego pokolenia byly
wowczas skarbnicg wiedzy. Zwlaszcza ksiazka Nowa sztuka. Sztuka polska
w latach 1945-1978, w ktérej przeprowadzita wnikliwg analize nurtéw ar-
tystycznych ksztaltujacych powojenng sztuke w Polsce. Do innej jej ksiazki
Sztuka w kulturze plynnosci, w ktorej wpisata mi na pierwszej stronie de-
dykacje ,Tomkowi z wielka przyjaznig i wdziecznoS$cig”, bardzo czesto wra-
cam z rownym zainteresowaniem, jak to bylo podczas pierwszego czytania.

Tak jak wielu moich kolegow ze studiéw, magisterska prace teore-
tyczna bronilem u prof. Alicji Kepinskiej i konsultacje, rozmowy prowa-
dzone z nig, analizy dotyczace np. fenomenologii, filozofii Krishnamurtie-
g0, wspominam z duzg atencja i sentymentem.

Po studiach moje relacje z Panig profesor rozwijaly sie intensywnie
i mozna powiedzieé¢ na zasadzie partnersko-przyjacielskiej. W latach 80.
czesto spotykali$my sie w warszawskich galeriach — m.in. w Galerii Piwna
20/26 Emilii i Andrzeja Dluzniewskich, Galerii RR (w ktérej wtedy pra-
cowalem) czy w CSW Zamek Ujazdowski. Po przeprowadzeniu sie na stale
do Poznania uczestniczyla w wiekszo$ci wernisazy w prowadzonej przeze
mnie Galerii AT. Pisala takze teksty do katalogow, ktére wydawalem w ga-
lerii. Zawsze z duzg uwagg analizowala kolejne wypowiedzi artystyczne
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prezentowane w mojej galerii. Byla niepodwazalnym autorytetem, szano-
wanym przez artystow, zwlaszcza mlodej generacji.

W roku 1984 na moje zaproszenie wyglosila w Galerii RR w War-
szawie odczyt pt. Ogrody, bedacy w duzej mierze poetycko-filozoficzng
rozprawg, a nie tekstem dotyczacym konkretnych zjawisk ze §wiata sztuki.
Zostal on p6zniej publikowany w drugim numerze ,,Zeszytow Artystycz-
nych PWSSP” (1985).

Prof. Alicja Krepinska

Trudno w krétkim tekScie scharakteryzowaé caly dorobek tworczy
prof. Alicji Kepinskiej, ale generalna zasada przyjeta przez niag w pracy teo-
retycznej bylo pisanie tekstow stanowigcych zbiér mysli biegngcych row-
nolegle do problematyki artykulowanej w sztuce. Byla przekonana, ze nie
mozna bezposrednio opisywacé sztuki, a li tylko jej towarzyszy¢ (w teorii
sztuki) w tekstach o charakterze dywagacji bliskoznacznych. Wielokrotnie
w ogdle nie uzywala w nich stowa sztuka, artysta etc.; a w formie byly one
bliskie prozie poetyckiej, jednoczesnie nasycone filozoficzng zaduma.

Jednym z ostatnich wystapien publicznych prof. Alicji Kepinskiej,
ktore organizowalem, bylo odczytanie przez nig tekstu o Andrzeju Matu-
szewskim, wybitnym poznanskim arty$cie, podczas panelu dyskusyjnego
w Auli Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu, przy okazji wystawy Hom-
mage a Matuszewski, ktéra miala miejsce w Galerii AT, w lutym 2009
roku. Jak moéwila wtedy, napisala ten tekst z duza atencja, gdyz byla od lat
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zaprzyjazniona z Andrzejem Matuszewskim, niejednokrotnie analizowala
w swoich ksigzkach jego sztuke, uczestniczyla w plenerach / sympozjach
przez niego organizowanych w latach 70., ale i pdzniej spotykala sie z nim
regularnie, m.in. na wernisazach w Galerii AT, prowadzac w moim biu-
rze dlugie rozmowy, nie tylko o sztuce... Na tych spotkaniach, w ktoérych
nie raz mialem przyjemno$c¢ uczestniczy¢, reagowala z duza energia inte-
lektualna, czesto radykalnie, ale zawsze z madra konkluzjg, na wszystko,
co dzialo sie we wspolczesnym $wiecie kultury czy polityki. Nalezala do
pokolenia, niestety, juz odchodzacego, traktujacego $wiat jako integralna
calo$¢, w ktorym rozwazania filozoficzne, nauka i sztuka ksztaltuja nasza
rzeczywisto$¢ i powinny stanowi¢ dla ludzi istotne warto$ci poznawcze. o
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lipiec/sierpien
Pol'and’Rock Festival
(31.07-3.08)

Udziat pracownikéw i studentéw w 25. festiwalu ,,Pol’And’Rock
Festival”. Wystawa W podrézy: Piotr C. Kowalski, Sonia Rammer,
Izabela Kowalczyk, Justyna Olszewska, Aleksander Radziszewski.

Prowadzenie warsztatow i wykladow:

Piotr C. Kowalski, Izabela Kowalczyk, Justyna Olszewska

i Pawel Jaskula, Aleksander Radziszewski, Sonia Rammer, Marcin Szelag,
Jan Wasiewicz oraz zaangazowane studentki-wolontariuszki

wrzesief/pazdziernik
(24.09-2.10)

Dr Magdalena Parnasow-Kujawa w ramach wspolpracy

Pracowni projektow i dzialan tworczych z XX Liceum
Ogolnoksztalcacego im. K.I. Galczynskiego w Poznaniu zorganizowala

i objela opieka kuratorska wystawe poplenerowa prac uczniéw klasy 1d,
ogoblnej ze sztukami wizualnymi XX Liceum Ogoblnoksztalcacego

im. K.I. Galczyniskiego w Poznaniu.

Galeria Stowarzyszenia MUA (ul. Mlyniska 7, Poznan)

Ryzosfera: Wielka Sie¢ Makych Swiatéw
(3-30.10)

Kuratorzy:

dr. hab. Joanna Hoffmann-Dietrich, prof. UAP,

mgr Piotr Stomczewski /

Pracownia Projektéw i Badan Transdysycplinarnych WEAiK UAP

Biblioteka Wydzialu Biologii UAM, Collegium Biologicum
(ul. Umultowska 86, Poznan)

[ ]
(4-5.10)

Prezentacje Pracowni Katedry Interdyscyplinarnej Wydzialu Edukacji
Artystycznej i Kuratorstwa dla studentow i studentek I roku studiéw



266 Kronika WEAIK

licencjackich i magisterskich kierunku Edukacja Artystyczna w Zakresie
Sztuk Plastycznych oraz II roku studiéw licencjackich kierunku
Kuratorstwo i Teorie Sztuki

Szybko/nieludzko
(8-18.10)

Kuratorki:

Agata Kawczynska, Malwina Lirka, Katarzyna Wasilewska,

Adriana Sobkowiak, Oriana Radziuk (studentki II roku Kuratorstwa
WEAIK, studia 1 st.)

Artysci:

Zyta Ostrowska, Aleksander Szwajnoch, Wiktoria Maciuk,

Marcin Zonenberg, Jan Kowal, Martyna Tokarska, Wojtek Pawlak,
Kornel Le$niak, Lukasz Horbow, Gosia Trajkowska, Julia Ciesielczyk,
Kolektyw Mezczyzni, Kuba Stepien, Daniel Weiss

Galeria Scena Otwarta (ul. Ratajczaka 20, Poznan)

pazdziernik/listopad
(15.10)

Promocja Wydzialu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa UAP
(studiow magisterskich kierunku: Edukacja Artystyczna

w Zakresie Sztuk Plastycznych) dla uczestnikéw i uczestniczek
projektu Gostyniska Akademia Kultury.

Prowadzenie:
dr hab. Rafal Eubowski, prof. UAP

Koordynacja:
Stowarzyszenie Zielona Kohorta (ul. Hutnika 4, Gostyn),
Aleksandra Adamczak

[
Wyklad otwarty prof. Christa-Maria Lerm Hayes

Instituting Institutional Critique:
performative, experimental, forensic (21.10)
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Wyklad dotyczyt strategii kuratorskich zwigzanych
z wzajemnymi relacjami sztuki wspolczesnej i literatury.

Miejsce:

Salon Mickiewicza (pod kopula),

Wydzial Filologii polskiej i Klasycznej UAM
(ul. Fredry 10, Poznan)

[ ]
(23.10)
Wyklad otwarty dr hab. Izabeli Kowalczyk prof. UAP,

Ksiezyc 1 inne ciala niebieskie albo jaka piekna katastrofa.

(7.11)

Medal Zloty za Dlugoletnia Stuzbe prof. Mariusz Kruk oraz Medal
Srebrny za Dlugoletnia Stuzbe dr hab. Rafal Lubowski, (medale nadane
przez Prezydenta Rzeczypospolitej Polskiej Andrzeja Dude).

Odznaczenia wreczono na Wieczorze Jubileuszowym z okazji 100-lecia
istnienia Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu, 7 listopada 2019 roku
w Auli Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu przy ulicy
Wieniawskiego 1.

W pracowni artysty
(8.11)

Dzialania warsztatowe Pracowni Projektow i Dzialan Tworczych
dr Magdaleny Parnasow-Kujawa i dr. Marca Tobiasa Winterhagena
w Przedszkolu nr 3 ,,Promyczek” w Poznaniu (ul. Dojazd 3, Poznan).

Wobec przedmiotu...
(13—15.11)

Plener Kierunkowy (Wydzialowy) Wydzialu Edukacji Artystycznej
i Kuratorstwa UAP pt. Wobec przedmiotu..., przeznaczony dla
studentdéw i studentek I roku studiéw magisterskich i I roku studiow
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licencjackich kierunku: Edukacja Artystyczna w Zakresie
Sztuk Plastycznych.

Kierownik pleneru:
dr hab. Rafal Lubowski, prof. UAP

Prowadzacy plener:
dr Magdalena Parnasow-Kujawa, ad.,
dr Marc Tobias Winterhagen, ad; dr Marek Glinkowski, ad

Zaproszeni teoretycy/teoretyczki:
dr hab. Tomasz Misiak, prof. UAP, dr hab. Ewa Wojtowicz, prof. UAP

Dom Plenerowy w Skokach (ul. Zamkowa 1, Skoki)

[
(13—15.11)

39. Edycja Konkursu im. Marii Dokowicz (Konkurs na Najlepszy
Dyplom Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu) Miedzynarodowe
Targi Poznanskie: Maria Dutkiewicz (Wrogowie Wyobrazni, promotor:
prof. Joanna Imielska), Katarzyna Mackiewicz (Anty-bizuteria —
kolekcja a-funkcjonalna, promotor: dr hab. Rafal Lubowski prof. UAP),
Aleksander Radziszewski (Terytoria Meskosci, promotor:

dr hab. Rafal Lubowski prof. UAP). Praca dyplomowa Marii Dutkiewicz
uzyskala NAGRODE SPECJALNA Magazynu Kulturalnego ,NOTES
NA 6 TYGODNTI”, a teoretyczna praca magisterska Aleksandra
Radziszewskiego pt. Gdzie ci mezczyzni? Meskosci w polskiej sztuce
wspolczesnej, napisana pod kierunkiem dr hab. Izabeli Kowalczyk,
prof. UAP — wyr6znienie w Konkursie im. Alicji Kepinskiej na Najlepsza
Teoretyczna Prace Magisterska powstala na Uniwersytecie
Artystycznym w Poznaniu.

listopad/grudzien
(21.11)

Rozpoczecie wspolpracy Pracowni Projektoéw i Dziatan Tworczych
dr Magdaleny Parnasow-Kujawa i dr. Marca Tobiasa Winterhagena
z Oérodkiem dla Bezdomnych nr 1 w Poznaniu (ul. Kobylepole 69, Poznan).
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(27.11)

Dzialania Pracowni Projektow i Dzialahh Tworczych dr Magdaleny
Parnasow-Kujawa i dr. Marca Tobiasa Winterhagena w Os$rodku dla
Bezdomnych nr 1 w Poznaniu (ul. Kobylepole 69, Poznan).

[ ]
(27.11)

Zebranie naukowe Katedry Historii Sztuki i Filozofii oraz Katedry
Kuratorstwa i Teorii Sztuki, referat mgr Karoliny Rosiejki

Obraz i stowo
(28.11)

Polsko-czeska wystawa zbiorowa.
Kuratorka: Joanna Imielska

28.11.2019-10.01.2020 (wystawa w ramach tematu badawczego
~Jednostkowe mikro$§wiaty wobec globalizacji, ze szczegb6lnym
uwzglednieniem relacji: czlowiek — natura — kultura”,
kierownik tematu Joanna Imielska).

Galeria Wspo6lna (ul. Stefana Batorego 1/3, Bydgoszcz)

(30.11-7.12)

Warsztaty filmowe prowadzone przez dr. Marca Tobiasa Winterhagena
w ramach projektu badawczego na utrzymanie i rozw6j potencjalu
badawczego pod tytulem ,Uniwersalny jezyk ,Film” — Jak i na jakim
poziomie sg mlodzi ludzie z r6znych kultur i grup wiekowych w stanie
rozumie¢ medium film i zachowaé krytyczna pozycje w stosunku

do niego podczas kreowania go” podczas 22. Olympia International
Film Festival for Children and Young People oraz 19. Camera Zizanio

w Pirgos w Grecji. Prezentacja powstalego filmu ,Ilios — Sun” podczas
uroczystego zakonczenia festiwalu w kinie ,,Apollon Theater” (07.12.19).
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(3.12)

Spotkanie uczniéw i uczennic Panstwowego Liceum Sztuk Plastycznych
im. Piotra Potworowskiego w Poznaniu z Piotrem Machg w ramach
inicjatywy ,,Tworczy Dialog”— warsztat pt. ,Prewizualizacja filmowa

i analogowe techniki obrazowania na ta§mach 8 i 16 mm”.

(5.12)

Dzialania Pracowni Projektow i Dzialah Tworczych dr Magdaleny
Parnasow-Kujawa i dr. Marca Tobiasa Winterhagena w Os$rodku dla
Bezdomnych nr 1 w Poznaniu (ul. Kobylepole 69, Poznan).

(6.12)

Wyklad dr hab. Izabeli Kowalczyk prof. UAP

pt. Od pisuaru Duchampa do Michaela Jacksona

dla uczniéw i uczennic Pahstwowego Liceum Sztuk Plastycznych
im. Piotra Potworowskiego w Poznaniu.

Komunikacja i interpretacja w sztuce
(9.12)

Otwarta debata (pierwsza z cyklu), I Pracownia Malarstwa
(Wydziat Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa / UAP)

Prowadzenie:

prof. nadzw. dr hab. Agnieszka Stepkowska,

Uniwersytet Szczecinski / Instytut Anglistyki;

prof. zw. Mariusz Kruk, Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu /
WEAIK, Katedra Interdyscyplinarna.

Organizacja:
Mariusz Kruk, Magdalena Kleszyniska / WEAiK

Cykl debat (edycja druga) odbywa sie w roku akademickim 2019/2020.
Spotkania maja na celu zapoczatkowanie dyskursu dotyczgcego dziatan
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na pograniczu sztuki i nauki, wplywu sztuki na nauke oraz nauki na
sztuke oraz opisu nowego modelu tworcy/artysty.

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (ul. 23 Lutego 20, Poznan)
[ J

Interdyscyplinarno$é¢ / Przetamywanie stereotypow
(13.12)

Spotkanie uczniéw i uczennic Panistwowego Liceum Sztuk Plastycznych
im. Piotra Potworowskiego w Poznaniu z dr Magdaleng Parnasow-
-Kujawa w ramach inicjatywy ,, Tworczy Dialog” — wyklad i warsztat

pt. ,Interdyscyplinarno$¢ / Przelamywanie stereotypow”.

(15.12)

Dzialania Pracowni Projektow i Dzialahh Tworczych dr Magdaleny
Parnasow-Kujawa i dr. Marca Tobiasa Winterhagena w Os$rodku dla
Bezdomnych nr 1 w Poznaniu

Surrealizm
(13.12)

Warsztaty autorstwa Oliwii Szepietowskiej — studentki I roku studiow
magisterskich WEAIK pt. Surrealizm, przeprowadzone z podopiecznymi
Fundacji ,,Nie wykluczaj mnie”.

[ ]
(17.12)

Coroczne warsztaty dla studentéw Pracowni Projektow

i Badan Transdyscyplinarnych WEAiK w Wydzialowej Pracowni
Mikroskopii Elektronowej i Konfokalnej, przygotowane przez
kierownika Pracowni prof. UAM dr hab. Stawomira Samardkiewicza.

Wyklad otwarty, Jorg Scheller The Sophistication of Propaganda.
New Populist Strategies, Social Media and Post-Photography (18.12)
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Wyklad Jarostawa Marka Spychaly,
Platoriski obraz jaskini, ktéry uksztattowal obraz Swiata (18.12)

Organizacja:
Katedra Historii Sztuki i Filozofii

(19.12)

Wigilia Wydzialowa
Wydzialu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa UAP

u ,Pana Gara” (ul. Stowackiego 19/21, Poznan)

(20.12)

Wycieczka do Poznanskiego ZOO, w ramach realizacji tematu
~Czlowiek — Zwierze” w Pracowni Sztuki w Perspektywie
Miedzykulturowej (wyklad Remigiusza Kozinskiego

— Misja ZOO w kontekscie relacji czlowiek — zwierze, wizyta
w sloniarni i prelekcja na temat spolecznych zachowan stoni).
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Pol’and’Rock Festival (31.07—-3.08), fot. Kadr / kadr.org.pl

Pol’and’Rock Festival (31.07-3.08), fot. Kadr / kadr.org.pl



Kalendarium

Galeria AT

Galeria Atrium UAP

Galeria Curators'LAB

Galeria Design UAP

Galeria Duza Scena UAP
Galeria Magiel — Galeria Sztuki
Galeria Miejska w Mosinie
Galeria Rotunda

Galeria Scena Otwarta

Galeria Szewska 16



Galeria AT

ul. Solna 4, Poznan

kontakt: galeriaat@wp.pl
www.galeria-at.siteor.pl

dyrektor galerii: Tomasz Wilmanski

pazdziernik
Styggforsen, Filip Wierzbicki-Nowak
(14.10)

listopad
WOLAJAC DO YETI (I), Sonia Rammer
(19—29.11)

grudzien
O Czym Mysli Consuelo..., Anna Tyczynska
(9—20.12)
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Styggforsen, Filip Wierzbicki-Nowak, fot. F. Wierzbicki-Nowak
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Galeria Atrium UAP

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu
Al. Marcinkowskiego 29, Poznan
prowadzacy: Piotr Grzywacz
kontakt: piotr.grzywacz@uap.edu.pl

lipiec

Animator PRO (10—11.07)

Wydarzenie branzowe 12. Miedzynarodowego Festiwalu
Film6w Animowanych ANIMATOR.

ART POZY+, Sympozjum (8.07)

Moderatorzy:
Dziekan Wydzialu Malarstwa i Rysunku UAP w Poznaniu — dr Tomasz
Kalitko, ad. UAP, oraz dr hab. Katarzyna Kujawska-Murphy, prof. UAP

Uczestnicy:

dr Valentina Torrado, Bauhaus Universitdt Weimar, Niemcy;

Ola Kujawska, artystka, Niemcy; Ljiljana Vulin-Hinrichs, Director
Galerie subjectobject, Niemcy; dr Gunter Nimmich, Humboldt-
Universitit zu Berlin, Niemcy; Marie Rolshoven, artystka, Niemcy; A-21
arty$ci, Japonia; B. Stuven, artysta, Wielka Brytania; polscy arty$ci
uczestniczacy w wystawie

pazdziernik

Szkola jako laboratorium (17.10)

Wyklad otwarty J6zefa Robakowskiego.

Wydarzenie towarzyszace przyznaniu doktoratu honoris causa artyScie.

Tajemnica (11.10)
spotkanie autorskie z Wojciechem Bakowskim
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Ksiezyc i inne ciala niebieskie albo jaka piekna katastrofa,

Izabela Kowalczyk (23.10)

Wyklad otwarty. Kuratorem Uniwersyteckich Wykladéw Otwartych jest
prof. Stefan Ficner.

Something in common? Polska i koreanska sztuka performance
w kontekscie mtodej demokracji, (24.10)

Wspbiczesna sztuka koreanska /

Contemporary Korean Art, Jin Sup Yoon

Sztuka performance w Korei /

Performance art in Korea, Ah-Young Lee

Akademickie przestrzenie fotografii /
Konferencja Naukowego Towarzystwa Fotografii
(21—22.10)

listopad
Jak zostaé twéreq filmowym?
— prezentacja konkursu Papaya Young Directors (5.11)

Wyklad pracowni NMS Architekei (12.11)

tegorocznego laureata nagrody Prezydenta Miasta Poznania

im. Jana Baptysty Quadro za najlepsza realizacje architektoniczng
oddang do uzytku w roku 2018.

Organizatorzy:
SARP Poznan, Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,
Wielkopolska Okregowa Izba Architektéw RP

ID 10 / Hall of Fame #2,
Justyna Kriiger — TUU Magazyn (15.11)

ID 10 / Masterclass #1,
Patryk Hardziej (18.11)
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Ciala obce w oku. O tym, co nie znika kiedy zamkniemy oczy,

Grzegorz Szwiertnia (20.11)

Wyklad otwarty. Kuratorem Uniwersyteckich Wykladéw Otwartych jest
prof. Stefan Ficner.

[ ]
Spotkanie autorskie, Gizela Mickiewicz (22.11)
Spotkanie w ramach cyklu Praktyka i Teoria Obrazowania.

INTERIOR MEET UP, spotkanie z architektem wnetrz
dr Agnieszka Mierzawg (26.11)

Przekraczanie Granic — 16 Mtt £6dz 2019,
Pawel Kielpinski (28.11)
Wyklad otwarty.

grudzien
ID 10 / Hall of Fame #3,
Mateusz Holak (5.12)

Osoby niewidome — zagadnienia psychologiczne i spoteczne,
Ewa Dziedzic-Szeszula (6.12)

Wyklad otwarty.

INTERIOR MEET UP, zrobwnowazone projektowanie ekologiczne,
wyklad dr. inz. arch. Tomasza Piwinskiego (10.12)

Realizm materialny, Maciej Kurak (11.12)
Wyklad otwarty. Kuratorem Uniwersyteckich Wykladéw Otwartych jest
prof. Stefan Ficner.

BUNT. NOWE EKSPRESJE (10—11.12)
Konferencja.
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Spotkanie otwarte
z tworcami Magazynu Tuu (13.12)

The Sophistication of Propaganda. New Populist Strategies,
Social Media and Post-Photography, Jorg Scheller (18.12)

Wyklad otwarty.

Platonski obraz jaskini, ktéry uksztattowal obraz Swiata,
Jarostaw Marek Spychala (18.12)

Wyklad otwarty.

Ksiezyc i inne ciafa niebieskie albo jaka piekna katastrofa, lzabela Kowalczyk (23.10)
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Y'Y ¢ 7
The Sophistication of
Propaganda

New Populist Strategies, Social Media and Post-Photography

The Sophistication of Propaganda. New Populist Strategies,
Social Media and Post-Photography, Jorg Scheller (18.12), wyktad otwarty.
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Galeria Curators’'LAB

ul. Nowowiejskiego 12, Poznan
www.poznangalleries.com
prowadzacy:

Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

lipiec
Making of, Wojciech A. Hoffmann (4—-12.07)

sierpien
Pomiedzy, Alicja Rybkowska (6—17.08)

WRamach, Adam Pacek (20—30.08)

wrzesien
Przesuniecia, Valeriia Ianichek (3—13.09)

Jak echo powracajq watpliwosci
1 obawy oraz narcystyczny zachwyt nowq technologiq,
Mikotlaj Garstecki (17.09—4.10)

pazdziernik
Pokrewne, Janusz Baldyga (15.10—-5.11)
Kuratorka: Anna Borowiec

listopad
Pregeometria, Maksymilian Sawicki
(28.11-10.12)

grudzien
LOADING, Dawid Marszewski
(17.12.2019-17.01.2020)
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Przesuniecia, Valeriia lanichek, od lewej: Tomasz Kalitko, Valeriia lanichek,
Jerzy Hejnowicz, Marek Przybyt, fot. Archiwum Galerii

Przesunigcia, Valeriia lanichek, fot. Archiwum Galerii
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Galeria Design UAP

ul. Wolnica 9, Poznan

www.poznangalleries.com

prowadzacy galerie:

Mateusz Bieczynski, Katarzyna Kucharska, Maciej Kurak

listopad
Linia, Aleksander Radziszewski (4—15.11)

grudzien
Rzeczy osobiste vol.1,
Wiladystaw Wroéblewski (10-15.12)

Side by Side, Beny Au & Eric Zhu Decai
(17.12.2019-5.01.2020)
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Side by Side, Beny Au & Eric Zhu Decai (17.12.2019-5.01.2020)
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Galeria Duza Scena UAP

ul. Wodna 24, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy:

Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

lipiec
Polsko-Japoriska Wystawa Sztuki Wspélczesnej
| Art Pozy + (8—15.07)

ArtySci:

A-21, Yoko Aoyama, Toshiko Suehisa, Kazumi Yabuuchi, Shuku Ishii,
Fusayo Kishino, Haruchika Seno, Takashi Otsuka, Takashi Tochiyama,
Mayumi Shimizu (Senshin), Fumiko Oka, Hisayuki Doi, Nao Moritsu,
Teruko Katao, Takako Hirayama, Nobuko Takatsuki, Masako Fukuoka,
Keiko Tan, Aishu Gen, Tomio Matsuda, Yuuki Kobayashi,

Lemon Minakata, Andrzej Banachowicz, Zbigniew Szot,

Maciej Przybylski, Grzegorz Nowicki, Katarzyna Kujawska-Murphy,
Aleksandra Kujawska, Tomasz Milanowski, Zbigniew Romanczuk,
Zbigniew Bajek, Arkadiusz Marcinkowski, Filip Wierzbicki-Nowak

IKONY (16—28.07)
Uniwersytet Artystyczny Trzeciego Wieku,
Pracownia Ikonograficzna ,Serafiny”

Uczestnicy:

Uniwersytet Artystyczny Trzeciego Wieku w Poznaniu: Alicja Jech,
Anita Goel, Anna Bilska, Armel Coudrain, Bogustaw Marciniak,
Celestyna Swietek, Danuta Bober, Dorota Burchardt, Elzbieta Luczak,
Ewa Bednarek, Grazyna Sygulska, Janina Coudrain, Katarzyna Czerniak,
Katarzyna Oleszyniska, Krystyna Gorska-Lukasik, Lidia Dobrzynska-
-Nowacka, Monika Szymanowicz, Teresa Eva Maciejewska Lebeau,
Urszula Nowicka
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Pracownia Ikonograficzna ,Serafiny”:

Bozena Gerowska, Ewa Kwaczeniuk-Osiniska, Ewa Latanowicz-Tyrzyk,
Ewa Musial, Grazyna Komocka, Irena Sommerfeld, Jolanta Skrzypczak,
Katarzyna Gierczyk, Krystyna Kobus, Lucyna Kurasinska, Maria Appelt,
Mariusz Olszak, Wiestawa Stasiak

sierpien
MOTYWY POD-ROZNE,
Tomasz Juliusz Siwinski (2—28.09)

wrzesien
Pomyslatem o przewidzianym miejscu,
ktorego nie zajmie pltétno (3—25.09)

ArtySci:

Jan Berdyszak, Natalia Czarcinska, Wojciech Gorgczniak,

Pawel Kaszczynski, Julia Krélikowska, Ewa Kulesza, Dominik Lejman,
Dawid Marszewski, Andrzej Peplonski

Kuratorzy:
Natalia Czarcinska, Dawid Marszewski

pazdziernik

54%54, wystawa pokonkursowa

w ramach obchodoéw trzydziestolecia firmy Solar

i stulecia Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu (1—10.10)

Uczestnicy:

Weronika Bak, Katarzyna Kubacha, Natalia Witasik,

Klaudia Zablocka, Natalia Adamczak, Marta Tomczyk,

Martyna Zawieja, Klaudia Olejnik, Ewelina Pienkowska, Joanna Dyba,
Natalia Rozmus, Marta Rutkowska, Hanna Konopka, Magdalena Bojko,
Natalia Brodacka, Karolina Grzeszczuk, Wiktoria Balawender,

Oliwia Blumert, Maria Pawlowska, Weronika Wolska, Kornelia Nowak,
Antonina Kieliszewska, Mateusz Sipiora

Sygnaty w swietle koloru...,
Jozef Robakowski, J6zefina Robakowska (14.10—10.11)
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grudzien
Na kosciach ich zbudujesz...,
Piotr Szwiec (3—29.12)

Rok Wedrujgcego Zycia, Stawomir Brzoska (12.12)
Spotkanie z artystg i promocja ksigzki.

IKONY, Uniwersytet Artystyczny Trzeciego Wieku, Pracownia lkonograficzna , Serafiny”
fot. M. Kleszyniska



Galeria Magiel

Magiel — Galeria Sztuki Wspotczesnej, Wielichowo
ul. Farna 2a, 64-050 Wielichowo
Prowadzenie: Dawid Szafrariski

wrzesien
Black mirror, Emilia Bogucka (21.09—30.10)

grudzien
Okolica, Filip Fornalik (7.12.2019—10.01.2020)

Black mirror, Emilia Bogucka, fot. Archiwum Galerii
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Galeria Miejska w Mosinie

ul. Nieztomnych 1, Mosina
www.galeriamosina.pl
Kierownik artystyczny galerii: Dorota Strzelecka

lipiec
Jerzy Luczak
(13.07—24.08)

wrzesien
Pola gry, Mateusz Pietrowski

(7-29.09)

pazdziernik
Wymieranie rozumu,
Marek Jakuszewski
(5.10—3.11)

listopad
Monika Korona
(9—24.11)

grudzien
Anna Sarnecka
(14.12.2019—-12.01.2020)
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Jerzy kuczak (13.07-24.08), fot. Archiwum Galerii

|
L

Jerzy kuczak (13.07-24.08), fot. Archiwum Galerii
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Galeria Rotunda

Al. Marcinkowskiego 29, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

cykl: 100 / 100 sto wystaw na sto lat

sierpien
Lapidarium Martwych Jezykoéw,
Tomasz Juliusz Siwinski (2—28.08)

wrzesien
W samym s$rodku niczego,
Jerzy Hejnowicz (13—27.09)

[ ]
Zegary, Jozef Petruk (28.09-6.10)

pazdziernik
Power, Jarostaw Bogucki (6—13.10)

[ ]
Diffusion, Igor Mikoda (13—-19.10)
[ ]

Kompozycje hermetyczne,
Stawomir Brzoska (20-26.10)

[ ]
Drzewo, ktore wydarzylo sie w lesie,

Lukasz Gruszczynski (27.10—02.11)

listopad
Der Vorlage, Kamila Kobierzynska (4—8.11)



291

FOTOGRAFIA - pytania o medium,
Andrzej P. Florkowski (18—22.11)

Droga Franciszko, drogi Jézefie, noc letnia czeka cierpliwie...,
Izabella Gustowska (25—29.11)

grudzien
Ognisty Ptak, Andrzej Gosieniecki (2—6.12)
[ ]

Drono Polaco, Pawel Prewencki (9—14.12)

W samym srodku niczego, Jerzy Hejnowicz, fot. Archiwum Galerii
Od lewej: Tomasz Kalitko, Jerzy Hejnowicz
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Lapidarium Martwych Jezykéw, Tomasz Juliusz Siwinski, fot. Archiwum Galerii

Lapidarium Martwych Jezykéw, Tomasz Juliusz Siwinski, fot. Archiwum Galerii



Galeria Scena Otwarta

ul. Franciszka Ratajczaka 20, Poznan
www.poznangalleries.com

sierpien
Uczucia nie izmy, Ada Lowkis
(6—28.08)

wrzesien

Album rodzinny

— wspomnienia z dziecinstwa,
Sara Winkler (15—30.09)

pazdziernik
Szybko/Nieludzko (8—18.10)

Kuratorki:
Malwina Lirka, Katarzyna Wasilewska,
Adriana Sobkowiak, Agata Kawczynska

listopad
AND I RECALL/2:1 (5—15.11)

Artystki:
Dominika Gieraszewska, Iwetta Tomaszewska

grudzien
1st International Review of Graphic Design
in Poznan Ideografia 2019 (6—29.12)

ArtySci:

KATEGORIA A / CATEGORY A

(Cultural poster: posters issued in print for a specific client
and created in 2017 and 2019):

Dominika Czerniak-Chojnacka, Agnieszka Popek-Banach

293

i Kamil Banach, Anna Chmielnik, Ryuichi Kawajiri, Xinhao Pan, Yukichi
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Takada, Bartosz Choryan, Masahiro Noguchi, Eugeniusz Skorwider,
Xiaoshen Ye, Tomasz Bogustawski, Piotr Pietrzak,

Haoxuan Ma, Yuuki Shishido, Shin Matsunaga, Ziwei Wang,
Xianxian Xu, Tomoko Yamashita, Koji Matsumoto, Norikazu Kita,
Aleksander Walijewski, Mayuka Nanbu, Grzegorz Izdebski,
Toshiyasu Nanbu, Katsuhiko Shibuya, Hirotaka Tanimura, Wei Xu,
Si Yu, Ruifeng Wang, Tao Hong, Toyotsugu Itoh, Naoki Ikegami,
Joanna Tyborowska, Bartosz Lukaszonek, Peter Javorik, Liting Ye,
Ewa Jaworska, Anna Palosz, Marcin Dzbanuszek, Piotr Depta-Klesta,
Lex Drewinski, Szymon Szymankiewicz, Michal Tadeusz Golanski

KATEGORIA B / CATEGORY B

(Ideograph: the so-called self-edited posters):

Magdalena Kroélikowska, Dominika Czerniak-Chojnacka,

Nikodem Pregowski, Hamed Baghal Behtash, Shin Matsunaga,
Tomoko Yamashita, Ewa Stawicka, Pawel Hernik, Agata Adaszek,
Kenya Hara, Agnieszka Srokosz, Marek Maciejczyk, Damian Antolak,
Anna Sobczyk, Ali Masumbeigi, Rihito Niitsu, Lex Drewinski,
Szymon Szymankiewicz

Uczucia nie izmy, Ada kowkis, fot. Archiwum Galerii
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Galeria Szewska 16

ul. Szewska 16, Poznan
opieka artystyczna:
Rada Programowa Wydziatu Malarstwa i Rysunku

lipiec

Wystawa Malarstwa i Rysunku (8—20.07)
Uniwersytet Artystyczny III Wieku

Prace zrealizowane w roku akademickim 2018/2019
pod kierunkiem dr. Marcina Lorenca

Uczestnicy: Aleksandra Hanaj-Podgorska, Anna Trawinska, Barbara
Dyderska, Barbara Rodkiewicz, Cecylia Marciniak, Danuta Kromolicka,
Danuta Rynkowska, Dorota Kuczynska, Elzbieta Luczak, Ewa Dombek-
-Chade, Ewa Dziejma, Ewa Lech, Ewa Nowakowska, Irena Kulma,
Jadwiga Kurkiewicz-Laskowska, Jolanta Kucner, Kamila Jegliczka,
Kinga M. Maciejewska, Krystyna Mruk, Lidia Pretka, Magdalena
Wieczorek, Malgorzata Suwinska, Maria Adamczyk, Renata Gorna,
Wieslawa Adamczak, Wiestawa Stasiak, Wioletta Kopeé

The Other, The Same / Inny, ten sam,
Perla Bajder (20—25.07)

sierpien
The Show, Maciej Andrzejczak (2—23.08)

Precyzyjnie rzecz uyymujqc, Jacek Nowacki
(26.08-13.09)

wrzesien
Konfrontacje (16—29.09)

Do not free me, Vladislav Radzivillovic
(16.09-10.10)
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pazdziernik

RYTMY PEJZAZU (1.10-11.10)

Wystawa laureatéw 27. Ogoblnopolskiego Pleneru Rysunkowo-
-Malarskiego im. Krystyny Drazkiewicz dla najzdolniejszych uczniow
najstarszych klas licebw plastycznych.

[ ]

Wyklad Kamp w anegdotach, Ania England (10.10)
[ ]

Fragment, Anna Szewczyk (15—27.10)

[ ]

Odstony czasu, Anna Bochenek (29.10-15.11)

listopad
Odtqd dotqd, Lukasz Kiepuszewski (15.11—1.12)

grudzien
Przejawy zwyczajnego obrazu, Agnieszka Sowislo-Przybyt (17—-31.12)

Piekno w nauce. Prawda w sztuce, prof. Anna Brozek (19.12)
Wyklad otwarty.

Wystawa Malarstwa i Rysunku, fot. M. Kleszyriska
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